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Uvod

Ce #e veste, kaj je o film noir, potem ne potrebujete uvoda.
Ce pa tega ne veste, potem vam tudi uvod ne bi bogve kako
koristil. Vsekakor in v obeh primerih pa vam bodo koristili
teksti, zbrani v tokratni Povedavi. Sicer pa so o njih svoje
povedale Fe slavne osebnosti:

st last, they are looking at me — those pages |
longed so much o read and was never able o find
thems
Humphrey Bogart
= Wunderbar, as we Germans wsed to say, just
wunderbar«
Friez Lang
»Too bad [ didn't undersiand it, but then again,
wha does?s
Harrison Ford

slrankly, my dear friends, I don't give a damn.«
Clark Gable



Alenka Zupandié

IMAGE FATALE

V pri¢ujodem tekstu se bomo ustavili ob dveh filmih noir, ob Premingerjevem filmu
Laura ter ob Langovem The Woman in the Window, Oba filma nosita letnico 1944, in
tudi sicer imata marsikaj skupnega. Zanimivo pa je videti, kako zelo razliéno artikulirata
to, kar jima je skupno. Vrh tega sta oba lilma tako rekod utelefenje filma noir. Leta 1946
je francoski cineast in filmski kritik Nino Frank skoval oznako film noir, da bi z njo opisal
to, kar je videl kot novi trend znotraj Hollywoodske medvojne produkcije. Med vojno v
Franciji ni bilo moé& videti amerifkih filmov in Frankova oznaka se je nanafala na pet
filmov, ki so doZiveli parifko premicro julija in avgusta 1946 in za katlere je verjel, da
prinagajo celo vrsto narativnih, stilisticnih in tematskih odmikov od Hollywoodskega
filma predhodnih let. Ti filmi so bili: The Maltese Falcon (1941), Murder, My Sweet
{1944), Double Indemnity ( 1944), Laura { 1944) in The YWoman in the Window ( 1944).1
Oba filma (Lawra in The Woman in the Window) sta torej med tistimi, ki so do oznake
Jilm noir sploh pripeljali. Poglejmo si najprej Lauro.

L. Ime podobe

Ze prva minuta filma Laura nas krepko posadi v 1. i. »noir atmoslero«. Po najavni
ipici se kamera sprehodi po prazni sobi, spremljajo pa jo naslednje besede v off-glasu:

sNikoli ne bom pozabil vikenda, ko je umrla Laura. ... Bila je najbolj vroca
nedelja, kar jih pormnim. ... Jaz, Waldo Lydecker, sem bil edini, ki sem jo resni¢no
poznal. Ravno sem zadel pisati Laurino zgodbo, ko je prifel fe eden od tistih
detektivov ...«

Off-glas s poudarjeno osebno noto (prizadetost ob dogodkih, ki jih opisuje), smrt
naslovne junakinje na samem zaletku filma, huda vroéina — vse to so noir clementi par

i Cf. Frank Krutnik, frn o Lonely Sireer (Film noir, genre, masculinity/, Routledge, London 1991, str, 15.
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ALENKA ZUPANCIC

excellence. Toda preden nadaljujemo s podrobnejdo analizo filma, si najprej poglejmo,
kaj se v njem dogaja.

Tndpeksor Marc McPherson raziskije st Laere Hunt. Pritesn i fe nenehno za petami Waldo
Lydecker, slavnd Sazopis in radijski kolumnis, cingk in prodomi analitik Slovelke narave,
Le-1a, ke sarn pravi, je Laure najbolje pomal in o njef pripoveduje infpekrogu, T¢ pripoved)
kontituirajo preiekio Nashback stnuauro proe polovice filind. Lydecker je inel Laro ne le za
mvajo kreacijo (spoznal jo je 5 praviod [fudmi in ji woko omogedil blestedo kariero, ji pomagal
izobiikovan ok i sl ), serrved tudi 20 swvojo fustning — verraine in @ vsernd sredan je od
nje odganjal vse resne pretendente. Laura e fe verena rarodila z Shelbyjern Carpenseryern, za
dkeaterega pa je [z Lydekerjevo pomodjo, seveda) ugotovila, da se malo preved sufe olrog ene
izmed njenih manekenk, Digne Redfern. Carperuer ji 2agoiovija, da je spolj Diane zaljubijena
vartf, int da sarn pri iem nidesar ne more, Carpenierja s prizadeva sulovitie di Ann Treadwell,
Lauring ieta. Laura se odlodi, da bo vikend prefivela v kodi na deleli in tam dekondno
premisiila, ali naj se porodi 5 Shefbyjen ali ne. Te nofre ji preioifa morilec — umorferno (1
razsredjenim obrazom) jo najdeio v njenen stanovangu. Ko Mare (indpokior) razisksgje pramer,
ga oseba Laure bolf in bolf fascinira, tako rekod obsede. Nekje na polovici filma, ko se ravme
nahaja v njeen stanovanju, se odprefo vra in vstopl Lauea ¥ oresnict je bifa na defeli in
deteksiv izve, da fe izmalifeno iruplo, ki so ga imeli 2a Laurinega, v resici replo Diane Redfern.
Mare ima tako Sini osumljence; lubosumnegn Lydeckerja in prov tako [jubosnno Ann
Treadwell, ki bi oba lahka wbila Diane, mistet da je Lavra (deklen sa 51 bili prece] podobni in
Dhane se je nahajala v Laurinern stanovanuju 1y nadalie Shelbyja, ki je Diane pripefjal v Laurino
stanovarye (vedod, da je Laura na deleli), da bi 52 2 njo =v mires pogovart in prekini z njo,
ter Lawro, ki bi manekeniko lahko wbila iz lfubosurje. Develais, kifub lernw, da je zalfubljen v
Laura, najprej aretira njo, vendar jo kmalu izpual, Kasneje najde morilsko orodje v veliki urt,
ki jo je Laur podan! Lydecker Odpravi se aresirat Lydeckerya in Lavro pust samo dowa, Le-ta
poslufa vaaprej posmmeto radijsko oddajo Lvdeckerja, posvedeno [jubemi, ko se nenadoma
pojavi Lydecker in jo poskuda e v drugo wbig, (1 smishe: de te ne moremn imeii jaz, te ne bo
imrvel nikte. ) Mark se prikake raveo fe v pravem menutdka, da jo redi,

Ustavimo se najprej ob naslovu filma, Laura, Lastno ime (brez priimka in ostalib
predikatov ali dostavkov) je nekaj, na kar med naslovi filmov naletimo dovolj pogosto.
Zanimivo pa je videti — in to nam pokaZe Z¢ beden pogled na vsako filmsko en-
ciklopedijo — da kot ta tip naslovov figurirajo v glavnem #enska imena. Seveda najdemo
tudi nekaj mogkih, vendar obéutno manj. (Moéka imena v glavnem spremljajo razliéni
predikati — Adventures of ..., Amazing Mr. ...) — ali druga dolodila (Jack the Ripper,...).
Kar pa je filmov s tak3nim naslovom, jih vedina presenetljivo sodi v Zanr grozljivk.2 Tudi
na Zenski strani imamo nekaj grozljivk, vendar ob&utno manj (Carrie, Brain De Palma;
1976, Cassandra, Colin Eggleston, 1987; Christine, John Carpenter, 1983; JenifTer,
Brice Mack, 1978) ter nekaj soft-porno filmov (Emmanuelle, Just Jaeckin, 1974; Emily,
Henry Herbert, 1982). Ostane pa Se impozantna lista filmov, s $tevilnimi zvezdami v
naslovnih vlogah.3
1 MNpr. Arnold, Georg Fenady, 1973; Ben, Phil Kartson, 1972; Bog, Don Keeslar, 1983; Bug, Jeannot Seware,
1975; Gorge, Eugene Lourie, 1961; Martin, George A, Romero, 1978; Patrick, Richand Franklin, 197%
Ruby, Curtis Harrington, 1984; Stanley, William Grefc, 1972) — pri éemer je moko ime najvetkrat kar
ime podasti. Z izjemo par komedij (Arthur, Steve Gordon, 1981; Simen, Marshall Brickman, 1980), so
ostali filmi veginoma drame (Bill, Antony Page, 1981; Daniel, Sidney Lumet, 1843; Eric, James Gold-
stone, 1975; Hud, Martin Ritt, 1963; Joe, Juhn G. Avildsen, 1970; Rocky, John G. Avildsen, 1976; Tim,
Michael Pate, 1979). Polem pa se spisek polasi konla.

3 Poglejmo si te filme kar po abecednem redu. (Tako kot smo o storili na modki strani, kjer smo izpustili
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IMAGE FATALE

Ti filmi se med seboj precej razlikujejo, tako po Zanrih (&eprav jih je vedina dram),
kot po kvaliteti. Toda kar nas tu najprej in predvsem zanima, je vprasanje, zakaj Jenska
imena v primerjavi 2 modkimi Loliko pogosteje nastopajo kot naslovi filmov. Oziroma,
po drugi strani, kaj #ensko ime v naslovu obeta gledaleu takega, da mu na primer zbudi
interes za ogled filma? Del odgovora nedvomno tidi v implicitni obljubi, da nam bo film
osvetlil nckaj tega, kar je Freud v znani izjavi imenoval »dark continents«. Del gledal-
devega interesa se nedvomno prekriva z vprafanjem »kaj hole 2enska?«. Po drugi sirani
nam tak naslov obljublja nek dolofen perverzni uitek, obljublja, da si bomo med hlmom
nemoteno in z vseh strani ogledovali Njeno podobo. — Bodisi s poudarjenim momentom
fetiSizma (Almi, ki gradijo nek ideal oz ncko blestedo podobo) bodisi s poudarjenim
momentom voyeurizma (filmi, ki ideal, npr. ncko slavao osebo, vzamejo za izhodidée in
jo nato =poclovedijos, L j. kukajo s kamero tudi tja, kamor ni obi¢ajno, da bi pokazali,
da imajo tudi veliki in slavni ljudje svoje hibe, nesreée in teZave). Ti dve »usmeritvi« sicer
ne izérpata vseh mo?nosti, sta pa najpogostejsi. In seveda tudi ni nujno, da je naslov filma
#ensko ime, da bi se ta vpisal v eno od zgornjih kategorij, vendar pa tak naslov poudarja
prav la aspeki.

Nadaljni razlog za vecjo Stevilénost tovrstnih naslovov na Zenski strani pa bi lahko
videli v tem, da poudarjajo odsotnost Imena ofeta. Zato tudi ni éudno, da so modka
imena bodisi imena posasti, bodisi ljudi, ki so izgubili spomin, ljudi, ki i8¢ejo svojo
identiteto (Bill, Daniel), ki delujejo proti ofetovi volji (Arthur, Hud), ki so jim oprali
moZgane in sedaj mislijo, da so z drugega planeta (Simon), Ce je torej poudarck na
odsotnosti Imena ofeta, pa je tendenca iz (lastnega) imena narediti bodisi image, torej
ncko (praviloma) ble3ée¢o podobo, bodisi pojem — pojem ki zaobsega razliéne kombi-
nacije predikatov kot: lepa, pametna, skrivnosina, svetnifka, poZrivovalna, sposobna,

filme kot Elvis, Hamlel, Hercules, Spartaces, Jesus, . tudi tu poifamo ob strani imena, ki 3¢ 1ako
funkchonirapo sama, brex priimkoy in predikatoy; Cleopaira, Elekirn, Medea, ... ) Torej:

Amy, Vincent Mc Evecty, 1981; Anastasin, Anatole Litvak, 1956, n. v. Ingrid Bergman; Angela, Boris
Sagal, 1977, n. v. Sophia Loren; Anna, Yurck Bogasyevicz, 1933, n. v. Irene Dunne; Annile, John Huston,
1982; Blaee, Ron Shelton, 1989, Caddie, Donald Crombie, 1976; Camila, Maria Luisa Bemberg, 1984;
Christina, Paul Krasny, 1974, Desiree, Henry Koster, 1954, n. v. Jean Simmons; Diane, David Miller,
1956, n. v. Lana Turner; Eleni, Peter Yates, 1985, Erendira, Ruy Guerra, 1953, Fanny, Marc Allegret,
1932; Frances, Graeme Clifford, 1962, n. v. Jessica Lange; Frida, Paul Leduc, 1984; Gabriela, Bruno
Baretto, 1983, n. v. Sonia Brags; Gertrude, Carl Direyer, 1963; Gilda, Charles Vidor, 1946, n. v. Rita
Hayworth; Gloria, John Cassavetes, 1980, n. v, Gena Rowlands; Hedda, Trevor Nunn, 1975, n. v. Glenda
Jackson; Isadorn, Karcl Reisz, 1969, n, v. Vanessa Redgrave; Jezebel, William Wyler, 1938, n. v. Bene
Davis; Julia, Fred Zinnemann, 1977, 0. v. Jane Fonda; Justine, George Cukor, 196%, Katherine, Jeremy
Paul Kagan, 1975, n. v. Sissy Spacck; Laura, Otio Preminger, 1944, n. v, Gene Tiemney; Lisnna, John
Sayles, 1983; Lill, Charles Walters, 1953, n.v. Leslic Caron; Litith, Robert Rossen, 1964, n. v. Jean Seberng;
Liltie, Tony Wharmbry, 1977; Lola, K. W, Fassbinder, 1962, n. v. Barbara Sukowi; Lolits, Stanley Kubric,
1962; Lorna, Russ Meyer, 1964; Lydia, Julien Divivier, 1941; Marie, Roger Donaldson, 1986, n. v. Sissy
Spacek; Marnle, Alfred Hitcheock, 1964, n, v, Tippi Hedren; Melanle, Rex Bromfield, 1982; Monika,
Ingmar Bergman, 1952; Nadine, Robert Benton, 1957, n. v. Kim Basinger; Ninotchka, Emst Lubitsch,
1939, n. v. Greta Garbo; Rebecea, Alfred Hitcheock, 1940; Regina, Jean Yves Prate, 1983, n. v, Ava
Gardner; Roberta, William A, Seiter, 1935, a, v, Irene Dunne; Rosalle, W. 5, Van Dyke, 1937, Rosie,
Jackie Cooper, 1982; Roxanne, Fred Schepisi, 1987, Sabrine, Bily Wilder, 1954, n. v. Audrey Hepburn;
Stevie, Robert Enders, 1978, n. v. Glenda Jackson; Sielln, Clauvde Binyon, 1950; Sybll, Daniel Petrie,
1976, n. v. Sally Field; Sylvia, Michac] Firth, 1985, Tess, Roman Polanski, 1979, n. v. Nastassja Kinski;
Therese, Alain Cavalicr, 1986,
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ALENKA ZUPANCIC

Zlobna, fatalna, pogumna, seksi, ... Lahko bi rekli, da poudarck na lastem imenu nastopa
proti imenu kot =prazni toékis, »loéki preditjas, preko katere smo vpisani v univerzum
simbolnih ver, in v zameno za 1o ponuja koneepl, pojem. Tako kot je Antigona sinonim
dolodene ctiéne drie, Gilda sinonim scksualnosti, ki »pljuska ez robs, ...

Toda, da se ne izgubimo v presplodnih hipotezah, se venimo k Lawri. Tu je Lo, kar
smio imenovali »odsotnost Imena ofeta«, zelo poudarjeno, Se posebej, ker nastopa v
obliki zavenitve. Prava in edina ofetovska figura v ilmu je Lydecker (Laurin skreators,
svzajilelj= in obfudovalec), vsa drama filma pa temelji prav na tem, da se Laura node
poroditi z njim, da torej zavene njegovo ime. Film je fe posebej zanimiv tudi zato, ker v
veliki meri temelji na spoju (lastnega) imena in podobe, na nekakini »imaginarizacijis
oziroma »poimaginarjenjus imena. Lahko bi rekli, da je nauk filma prav v tem, da
fatalnost (Laurine) podobe pripife padcu razmika med imaginarnim in simbolnim, Ime
ni veé tisto, kar oznacuje neko osebo onstran njenih »pozitivnih lastnosti«. Ime samo
postane del podobe. — Zafne se #e v sami najavni Spici, kjer v danem trenutku celotm
ckran zasede podoba na slika 1,

alika 1
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IMAGE FATALE

Imamo ime junakinje, zapisano &ez njeno podobo, in to na nadin, ki oditno poudarja
aure v njenem imenu (L izpade iz kadra portreta). V tem kadru pa Laura ni le
svizualizirana«, temeé e kar konceplualizirana. Laura na ravni podobe je aura, in tisti
L, preselek pisave v razmerju do podobe, bi kaj lahko prepoznali v L-ju Waldovega
(torej piddevega) priimka ( Lydecker). Zadevo bi lahko potisnili 3¢ korak naprej in dejali,
da je L vpis francoskega doloénega &lena (L'aura), Slena torej, katerega odsotnost v
Lacanovi teoriji opredeljuje Zensko (»La femme n'existe pas« — dobesedno, »tista
Zenska ne obslaja«).

V nadaljevanju slifimo nedtetokrat izredi Laurino ime (Laura je bila taka in taka,
Laura je rekla, Laura je ljubila to glasbo, ...) in kadri se nedtetokrat iztekajo v Laurino
podobo (bodisi v portret ali v »Zivo« Lauro iz flashbackov). Masploh lilm v prvem delu
z vso silo pritiska na gledalfevo imaginacijo. Laura vstopi v film kot mriva. Vstopi kot
truplo, celo kot iznakaZeno in (kot se izkaZe) neprepoznavno truplo. Ko indpektor
McPherson kmalu na zaCetku obidée Ann Treadwell, ji rede:

~ »Onesvestili ste se, ko ste identificirali truplo. Cisio razumljivo. Puska na-
polnjena s fibrami, od blizu. Prav nié lep pogled.«
— «8ilp je straino,« mu odgover Ann Treadwell,

Po drugi strani in hkrati pa Laura vstopi v film kot podoba éiste lepote, oziroma Se
natanéneje, kot ideal. Ta podoba je lokalizirana v portretu, svoj sijaj pa dobiva prek
Lydeckerjevga pripovedovanja,® torej prek nekega pogleda, ki je sam absolutno fasci-
niran 7 Lauro, tako da se po njegovem mnenju tudi portret ne more merili 2 njenih
resniénim Sarmom. Ta dvojna oziroma dvoumna vpeljava junakinje (grozljivost/priviaé-
nost in lepota), je izredno mocna na ravni imaginacije. Laura nam je predstavljena kot
neko skoraj nedlovesko bitje, kot [antom, kot bitje, ki je sicer nevidno, a zalo nié manj
prisotno v vsem, kar vidimo. Ta prisolnost mestoma #e krepko meji na perverznost, 5
posebej ko se inSpektor (torej = predstavnik reda in zakona«) dobesedno zaljubi v truplo,
in tega sploh veé ne skriva pred kamero. Prizor, ki predhodi nenadni pojavitvi (Zive)
Laure, gre najdlje v tej smeri. Marc pride v Laurino stanovanje. Veder je in pregledal
naj bi Laurina pisma (oboje sugerira neko intimnost, vederna ura tudi izpad iz uradnega
delovnega Casa). Najprej se zagleda v njen portret. Odide v spalnico, kjer odpre predal
s perilom, zapre predal in povoha njen parfum, nato odpre omaro 2 njenimi oblekami.
Vidno razburjen (da ne re¢emo vzburjen) se vrne v dnevno sobo in si natoéi kozarec
viskija ter se vnovi¢ zagleda v portrel. Pri vratih pozvoni in vstopi Lydecker. Najprej
zabrusi indpektorju, da je v stanovanju dovolj pogosto, da bi lahko placeval najemnino,
nato pa mu postrefe z naslednim opaZanjem:

»McPherson, ali se vam ne zdi, da se vedete zelo nenavadno? Se éudno da ne

prifajate sem kot snubec, s fopkom rof in z bomboniero, Ceneno bomboniero,

seveda. Ali ste kdaj sanjali o Lauri kot svoji Zeni, ki vas spremifa na policijski
zabavi, ali sedi ob vas na Sporini tekmi, ali pa poslufa junaske zgodbice o lem,
4 Nekje na primer pravi: sfmela je iopling, vitalnos, izdarevala je priviadnost. Kamorkoli sva Ha, je izsopala
Modki 5o jo cbludovali, fenske 5o ji zavidale.«
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kako ste zmagali v spopadu z gangsteri? (Marc jezno vstane/ Vidim, da ste. ...
FPazite se, McPherson, ali pa boste koncali na psihiatriénem oddelku. Dvomim,
da so Ze kdaj imeli pacienta, ki bi se zaljubil v truplo.«

Lydecker nato oddide, Marc pa se usede v lotel) in 3¢ naprej strmi v Laurino
podobo. Vse skupaj 2e dobiva prizvok bolestnosti, situacijo pa redi Laura, ki v tem
trenutku vstopi v stanovanje, Prizor, v katerem se prvié pojavi Laura, je zelo zanimiv 2
vidika dramaturgije filma, saj gre dobesedno za to, da se »zamenja zastors, ton filma in
njegov imaginarni center. Prizor je situiran malodane natanéno v sredino filma (v 45
minuti, film je dolg 88 minut), V tem prizoru Laura v nckem smislu vezame nase mandat,
ki ga je gradila cclotna prva polovica filma, prevzame ga od portreta, ki mu hkrati
odvzame njegovo magiéno moé. Ko vstopi v stanovanje, je soba v poltemi, osvetljava pa
je lakina, da poudarja portret. Laura zagleda detektiva, ki je zadremal v fotelju, na desni
strani portreta. Obhodi sobo in se ustavi na levi strani portretater prizge lué. Natanéneje,
pritge dve ludi, ki se nahajata vsaka na eni strani porireta. Udinek te gestie je vedstranski.
Najprej, Laura pride v prvi plan, portret pa je potisnjen v drugi plan, kjer tudi ostane do
konca filma (odslej ne deluje veé kot fascinantna tocka pritegovanja pogledov, temved
zgolj kot dekor, kot vse druge stenske slike). Drugic, Laura se tako rekod zasveti (uéinek
svetlobe na njeno belo opravo — bel plasé in bel klobuk), in tretjié, portret se nckako
profanizira (z novo osvetljavo oz. »v novi lu€i« izgubi tisti skrivnostni blesk, ki ga je imel
v predhodem prizoru). Toda ostanimo 3¢ za trenutek pri portretu pred tem prizorom.
Nekatere interpretacije, predvsem feministiéne, poudarjajo »konformistiéno« razsed-
nost portreta v razmerju do Laure, ki zavrne viogo, ki ji pripada v fantazmah mogkih, ki
jo obkroZajo. Zgolj ta nadzorovana in nemoéna forma, poudarja Janey Place,5 ta forma,
ki nima modi, da bi delovala in se gibala, predstavlja seksualno Zensko, ki ni nevarna
moskim filma noir, Ta interpretacija je po naSem mnenju vse prekratka. Laura sama je
tista, ki vse do svoje navidezne smrii, oziroma do svoje pojavitve v zgoraj opisanem
prizoru (torej veé kot polovico filma), ne more ravnati drugade kot v skladu z idejami
svojega »kreatorja«. Umreti mora (& 2e ne empiriéno, pa vsaj simbolno), da bi dobila
ncodvisnost. Za mrivo mora veljati ved kol polovico [lma, da bi dobila mod, ki jo ima
portret e od samega zadetka. Jasno je, da se portret ne more gibati. Problematiéna pa
je ideja, da je zato impolenten oziroma nemoden. Prav nasprotno, lahko bi rekli, da je
celo »najmoénejii« dejavnik v filmu, Poriret je tisti, ki dobesedno sorganizira« in
uravnava realnost okoli sebe. Prav tako bi teko rekli, da ni nevaren modkim filma noir.
Detektivu McPhersonu je, kot smo videli, mnogo bolj nevaren, kol pa mu bo kasneje
Laura, ki ga bo tako rekoé »ozdravila portreta«, Tista feministiéna kritika, ki razmislja
v paradigmi bipolarnosti aktivno-pasivno, spregleda prav naravo tega dejavnika, ki
natanko s tem, da ne poéne niesar, giblje cel svet okoli sebe, »pasivnega= dejavnika
torej, ki pa 2e zgolj s svojo prisotnostjo »premika= druge. Ta moment je $e posebej
pomemben zato, ker je v tesni zvezi s statusom femme fatale v filmu noir. Femme fatale
ni enostavno aktivna Zenska (v nasprotju s »pasivnimi« druZinskimi mati-in-gospodinja

5 or Janey Place, »Women in film noire, v; Woman in Filen Noer, ur. Ann Kaplan, British Film Institute,
London 1980, str. 80,
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tipi). Obstaja mnogo »aktivnih« Zensk, ki pa niso zato prav ni¢ »fatalne«. Femme fatale
bi bilo nemara bolje definirati kot Zensko, ki je dovolj »aktivnas, da si lahko privodéi
razkodje biti »pasivaa«, ne da bi pri tem tvegala, da izgubi poloZaj osrednjega dejavnika.
Al e drugale, kar je fatalnega pri femme fatale ni enostavoo Lo, kar poéne, oziroma zlo,
ki ga povzroda s svojimi dejanji. Na nezadostnost takine interpretacije nas najlepie
opozarjajo prav filmi kot sta Lawra in The Woman in the Window, kjer Zenska lika nista
lika lepe, a Zlobne/pokvarjene fatalke, temved sta &isto =pozitivna« lika. Kar je fatalnega
na Zenski filma nair, je prej dejstvo, da — ée uporabimo angledko frazo — sshe brings
up the worst in men«, da torej narcdi, da na mogki strani priplava na povrije vsa nesnaga,
da naredi, da se dobri druZinski ofelje spreminjajo v morilee in trdi detektivi v nekrofile.
Zato bi veljalo pritediti osnovni tea 2¢ omenjene knjige F. Krutnika, da je film noir v
osnovi spopad s problematiko modke identitete (nekrolog mofke #elje, bi lahko dodali),
kjer je femme fatale prav preizkusni kamen junakove sidentiteles.

e se venemo k »statusu= Laure — Laura, ki jo vidimo v Slevilnih flashbackih prve
polovice filma, ni ravno gospodinja, vendar pa tudi ni kaj dosti bolj fermme fatale, Je,
enostavno, lepa =poslovna fenskas, Sele ko se nenadoma pojavi v svojem stanovanju,
pred svojim portretom, postane fatalna. In kar jo naredi fatalno, je natanko moé, ki jo
je imela nad ostalimi protagonisti kot edsotna. Fatalna je, ker — kot sedaj vemo — ji ni
treba biti tam, da bi bila prisotna. Fatalna ne postane zato, ker s svojo pojavitvijo = zapolni
manko« (svojo odsotnost), to je prej funkeija portreta, Kar se zgodi z njenim nastopom,
je prej to, da »smanko umanjka«. Laurin nenadni nastop deluje prej kot nastop »cne
preveds, ki poruii, na eni strani, kohereninost univerzuma prve polovice filma in, na
drugi strani, zamaje podobo Laure kot »nedolZne Zrive«, In fatalnost tega dejstva je lepo
poudarjena s tem, da se protagonisti eden za drugim onesvedcajo ob pogledu na »#ivos
Lauro, Stvar je seveda razumljiva, saj so bili razen Shelbyja vsi prepricani, da je mriva
— pa vendar to ne zmanjiuje »esictskega uéinkas« teh prizorov — uéinka, ki gre natanko
vsmeri poudarjanja »fatalnosti« Laurine oscbe in podobe.

Ena izmed osnovnih znadilnosti fermme fatale Ernega Nlma je poudarjena sek-
sualnost. V Lauri je ta aspekt sobdelan« z zelo zanimivega vidika. Laure ni mogode
uvrstiti v nobenega od dveh osnovnih tipov fatalk filma noir. Ni niti »seks-bombas bolj
ali manj dvomljivega slovesa (in najveckrat Sefova ljubica) kot so Lo na primer Kitty (Ava
Gardner) v The Killers, Kathie (Jane Greer) v Out of the Past, Gilda (Rita Hayworth)
v Gildi, ... niti ni poro¢ena Zenska, ki se Zeli (praviloma) nebiti bogatega moZa in se pri
tem poslufuje svojega sexv-appeala, kot npr. Cora (Lana Turner) v The Postman Always
Rings Twice, Elsa (Rita Hayworth) v The Lady from Shanghai, Phyllis (Barbara
Stanwyck) v Double Indemnity, ... Laura je »prava lady«, je finanéno samostojna, in na
prvi pogled se zdi, da v tej »podobi= ni prostora za neko bolj ali manj poudarjeno
seksualnost. Tudi sicer nam film na ravni vizualnega ne ponudi nobene posebne opore
v tej smeri — za razliko od zgoraj nadtetih filmov, ki prizadevno vodijo gledaléevo
imaginacijo v to smer (spomnimo se zgolj famoznega stiptiza v Gildi ter prve podobe
Barbare Stanwyck v Double Indemnty, ko se obledena zgolj v brisado prika?e na vrhu
stopnic, zavarovalnidki agent Nell pa jo pozdravi z antoloskim stavkom, da ni =v celoti
pokrilas s svojo sedanjo zavarovalno polico). Zato pa nam film Laura ponudi drugaéne
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namige v tem smislu, Najprej zvemo, da so mogki Lauro kar obletavali, vendar pa zvemo
tudi to, da jih je {# Lydeckerjevo pomodjo) uspedno odganjala. Da s samim Lydeckerjem
nista prestopila praga platoniéne ljubezni, je jasno (&e ne prej) proti koneu, ko ji ta pove,
kako [rustrirajoce je Zivljenje, e ima Elovek vse, razen tega, kar si najbolj Zeli. V filmu
sta cksplicitna kandidata 3¢ dva, Shelby Carpenter, seveda, in pa slikar Jacoby, ki je
naslikal njen portret, a ga je Lydecker kmalu poniZal v njenih oéeh. O tem, kako daleé
50 Sle stvari z njima, ne zvemo nid doloenega. In potem je tu seveda Marc, detektiv, s
katerim Laura ostane na koncy, potem ko je dokonéno pretrgala svojo =popkovinos z
Lydeckerjem. Vendar pa film Laure kljub lemu ne pusti brez mocne scksualne kono-
tacije. Proti koncu filma ji Lydecker postavi naslednjo diagnozo, s kalero poveame sicer
Stevilne opazke, ki so raxtresene po celotnem filmu:

wlaura, vou have one tragic weakness, With you a lean, strong body is a measure
of @ man. And you always get hurt. /Lawra, imas eno tragicno slabost. Pri tebi je
vitko in modno telo merlo moskega. In vsele] nastradas. [«

Ta »diagnoza« (skupaj z opazkami o Jacobyju kot moikemu »atletske postave« ter
detektiva kot »mifiéastem in &ednem«) ne izgubi kaj dosti s tem, da prihaja iz ust
ljubosumnega Lydeckerja, ki je povrh de pravo nasprotje opisane moZatosti. Da bi lahko
razumeli ta paradoks, moramo upoStevati Lydeckerjevo mesto v narativni zasnovi filma,
Za mechanizem gledaldeve identifikacije ter razumevanje flma nasploh sta v Laurd
kljuéni dve higuri: infpektor McPherson ter Lydecker. Prvi je tisti, s kalerim se poslo-
poma bolj in bolj identificiramo, saj je njegov izhodiféni polodaj v lmu v marsi¢em
podoben gledaléevemu (za razliko od ostalih, ki so Lauro poznali Z¢ prej, jo on zafne
WI'H.'HJIJ.\'E.I.I 'lell'lﬂj F A !'I.n'll'l'll (4] I'.I.JI:J INE, kar Ve, l.lr PTIFHJ\"CIJD?BDJB I]]I;’.'.Illh. LNANCeY, te
pripovedi pa se preko njega naslavljajo na gledalca; tako kot nas, ga mora film najpre]
wogretie za Lauro; tako kot gledalca, ga figura Laure bolj in bolj [ascinira; v
razvozlavanju prim::ra ni v nobeni posebni prednosti pred gledalei, svojih detektivskih
izsledkov nith ne skriva niti ne hrani a konec, ...) Na drugi strani pa imamo Lydeckerja,
ki vstopi v film kot wradni pripovedovalec zgodbe, kot »subjekt, za katerega se pre-
dpostavlja, da ves, kot prodoren in piker analitik ¢lovedkih znadajev, katerega edina
slabost je v tem, da tudi sam ni izveet hibam, ki jih razkriva pri drugih. Zaradi svoje
aroganinosti sicer nima ravno najglobjih simpatij gledalcey, zato pa ima, &e lahko tako
redemo, njihovo vero, vero, da to, kar govori, ni brez dolofene Leke.

Lydecker nam torej pove, da so Laurina slabost mogki s poudarjenim telesom (vitki,
mificasti, postavni, atletski, moéni), kar dovolj enoznaéno opozarja na Laurino trans-
gresijo seksualnega okvira njenega statusnega miljeja (v katerem merilo mofkega paé ni
njegovo telo). Pa ne le to, transgresira tudi klasiéni okvir »identifikacije spolovs, saj na
moske aplicira kriterij, ki po navadi velja za Jenske (lepota pred pametjo, »telo« pred
sduhom«). Predvsem pa poudarja moment snekulliviranega uZitka«, moment, zaradi
katerega Laurina podoba ni enostavno lepa, temved je sublimna. Laurina podoba je Ze
od samega zacetka utemeljena natanko na spoju lepote in neke grozljive brezformnosti
{portret/iznakafeno truplo), In ko se Laura pojavi Ziva, povzame v svojo podobo oziroma
pojavo oba momenta. Kot smo videli, Lydecker opiSe Laurino seksulno preferenco kot
»tragiéno slabost« in svojo diagnozo zakljuéi  besedami, da zato »vselej nastrada« (you
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always get hurt). Problem je seveda v tem, da se Lauri v ilmu na ravni dejstev ne zgodi
ni¢ tragicnega in nikdar ne »nastrada«. Tragi¢nost in bolcéina se lahko nanagata zgolj
na usodo Diane Redfern, Laurine nevidne dvojnice (v filmu je namred ne vidimo niti
enkrat), ki jo ubijcjo v Laurinem stanovanju. Drugade redeno, v svoji analizi Laurinih
sseksualnih fantazij« Lydecker ofitno zgosti podobo Laure in podobo iznakafencga
trupla, pri éemer mu slednje nastopa natanko kot podoba Laurine seksualnosti. Lepa
podoba/iznaka?eno truplo, »prava lady«/=nekultiviran« ufitek — ta razcep, v katerega
je umestena oscha Laure, naredi iz nje sublimno podobo.

Il Podoba brez imena

Langov film The Woman in the Window ima z Laure skupno najmanj to, da je osiSée
filma in njegovo »gibalo« podoba Zenske (in ne enostavno Zenska). Poglejmo si tudi
tokrat najprej to, kar se v filmu dogaja.

Filim se 2alne 5 predavanjem profesora Richarda Wanleyja (Edward G. Robinson ) 2 naslovom
wi¥ekatert pacholoiki aspeks wnorgs. V naslednjern prizoru ga vidino na Selemnila postayi,
karner pospremni fene in oiroke, ki odhajajo na podimice. O tamn se odpravi vavaf sall-male
clibie {foref klich, kamor imago veiop e mofki) in se astavt ob zlofb ¢ katert je ramianlen
porrer zelo lepe Sonake, v katerega sc odaran zagleda. Mirme pridesa njegova prijaieljs, javei
tolilec Frank Lalor in zdravek Michael Barksone, ki sta prav ko parnenjend v kb,
Zhadijive in v wnehu ga nagovorita, fef mdi 1 3 opazil sour sweethearts, sour dregn-girls
{nafing drago, najine sarjsko dekle). Vidube se nato pogovarfafo o ameinah, ki jih prinadajo
njihova feta (v raomeriu do drgepa spoda), in Frank peavi

wfodid natih fet se ninajo kay igrai £ avannrani, ki se jirm fahko Zognejo, Sme kot atet, &
Jien je preafia kondicija. Takim sivarerm misendo ved kog,«

Ve skupaj pa fe podirept  nekakino grofujo (Cef, v piaami jawmega tofilsiva vidime, kako
konéajo mobki natih let, ki jim kaking Senska zmefa glave, . ). Kmalu zatemn Frank in dr
Barkstone odidena, Wardey pa vearme s police knjigo in 2adrema v forelfu, Ko se kasneje odpravi
prow deosni, se S enkrat ragledia v poriret v ielolby, teday pa se na steklu nenadoma pojav odsev
Sencke x porrera. Wardey se obme in pred mjim stoji Alice Reed (Foan Bennen), ki je pozirala
za sliko. Supaj odideta najprey v bleSnf b e pa Se k njeg dovnoy kger mag b st Wariley
egledal Se nekatera druga dela istega slikarga. Kijub teru, da je Wanley ofime pressopil akvie
avojth ustalfench navad, Je vae skupa) dovolf nedolino, Pri Alice veselo klepetata in pieta
fampanjec. V' nekem trenutka pa popvond pri veacih in v sanevange vatopl mofks, Charles
Mazard, ki v renucku pobesni od Qubosunja in poskuda zadavin profesorja. Ta ga v samoah-
ramnbi ubije & Sharfarni, Profésor hode rajpre) poklicas policijo, rate pa si presnisli in z Alice
xatﬂuﬂhﬂmrhﬁxmh vae sknipay preketnl. To mdi swoeita, Pricner preveame javni ofilec
in Wanlegey prijatelf, rake da fe Warndey nemehne na tekoten o poteky preisiave. Kjub temu,
da je Wanley pustl ra seboj nekaf pomermbeih sledi in da se v pogovorih s Frankom nekajkrat
zagovon in se enkrar celo pomudi kot modni storifec, Franka e pade na uem, da b posumil
vienf. Koo Be kale, da se bo vee sredno razpletlo, se pofav bivii teles strafior imorjenega (sicer
gangsier, ki ga i8¢ policija) in zacne izuijevan Alice (na veder wnora fe Sriev spremijol do
Mjenega stanovanga). Alfce in Wandey go poskedarg ravmapiti, vendar jinng nalrt spodiet in
izvijevalec zahieva fe ved denarja, Wanley ne vidi nobenega izhods ve® in xam zaufije srup.
Mediem policija usreli gangwerja, prinjer pa najdejo Ivin medaljon in veliko denarja (obaje
Je vrel pri Alice ) ter zakljutijo, du;tmnmkndfmwkﬁnﬁumfmwjudahmwlh
veselo movieo, vendar teleforn vani v pramo, profesor pa spi oraven njega v forelju — sirup fe
olimo fe sl seaje, meum;pauvm”mm.ﬁmpmhmmmm
Vie skapay so bile zgolj sarje, profesor sploh e ni sapustl svojega kiuba, Ko se zdaf zares in
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ves sreden vrada dommon; se znova tstavi ob porirei, pribiifa se rmu neko defde {tako da se njena
Podotra spet najpref prikade kot odsey ma seekli ) in ga prosi za ogenj, Profesor panicno odvme:
=No, Oh, ne, thank you indeed. Nea for a million dollars.« in siede prot.

Zacnimo tudi tokrat kar pri naslovu. Naslov Langovega filma predstavlja pravi
kontrapunkt Premingerjevemu. Ce imamo na cni strani osebno ime, Laura, pa imamo
na drugi enostavno Zensko. Pavendar, tako kot pri Lauri, to ni katerakoli 2enska, temved
Jelista Fenska, the Woman, The Waman in the Window. Lik Zenske iz izloZbe, Alice Reed,
je precej manj poudarjen kot lik Laure v Premingerjevem filmu, a zato nié manj
pomemben, Lahko bi rckli, da je manj izpostavijen, a zato toliko bolj kljuden, saj
predstavlja »motor« filma (je tisto, kar sprozi Wanleyjeve sanje, ki tvorijo jedro filma).

Kar je pri tem filmu fe poscbej zanimivo, so posamezni poudarki. Tako na primer,
kot opazarja 7e Frank Krutnik$ odlocilni moment, moment preokreta ni Wanleyjeva
odlotitey, da odide v Alicino stanovanje, niti ne to, da ubije Mazarda. Kljuéna tocka je
njegova odloditey, da ne poklice policije, temved uboj prikrije. Kot v tevilnih érnih
filmih, je tudi tu zgodba zgrajeno dvopartiino, Najprej imamo zgodbo junakove skus-
njave, ki vodi do usodnega dejanja transgresije, nato pa imamo 3¢ zgodbo o konfliktu
med junakom ter (notranjimi ali zunanjimi) silami zakona. Vendar pa ne smemo
pozabiti, da obe zgodbi slonita zgolj na Wanleyjevi odloditvi, da ne poklice policije. Ta
odloditev je tisto, kar spro#i drugo zgodbo in hkrati tisto, kar prvo zgodbo za nazaj
vrposlavi kot transgresijo, zakonolom. Do tega trenutka se namreé 3¢ ni zgodilo nié
takega, kar bi postavilo Wanleyja v brezizhoden poloZaj. (Mazarda je povsem oditno ubil
vsamoobrambi, ob tem da v predavanju na zacetku filma govori natanko o tem, da uboja
v samoobrambi ne moremo meriti 2 istimi merili kot uboj iz koristoljubja.) Odloditey,
da ne pokliée policije, torej sprevrne nekaj, kar je oditno silobran, v resno in enoznafno
kriminalno dejanjc. Wanley se retroaktivno postavi za prekoraditelja zakona. Uboj v
samoobrambi postane uboj iz koristoljubja. In korist, ki jo ima Wanley od tega, seveda
ni materialna (ne smemo pozabiti, da se nahajamo v sanjah), je pridobitev na ravni
»psihifne ckonomije« (zanikanje impotence, o kateri je tekel pogovor pred tem, zavr-
nitev vioge moikega, ki na ravni razburljivih dofiveti) nima pred seboj nid¢esar veé).

Tudi happy enda, ki ga kljub brezizhodnosti zgodbe, omogoda sanjski okvir, ne gre
vzeli prezlahka. Sanje tu niso ravno tisto, kar naj bi refevalo »hollywoodskost« Lango-
viega filma. Konec koncev smo v trenutku, ko spoznamo, da so bile to »zgolj« Wanleyjeve
sanje, prakii¢no v enakem poloZaju kot na koncu vsakega filma, ko se zavemo, da je bil
to »zgolj« film. Drugale redeno, film, Listi film, ob katerem smo trepetali za Wanleyjevo
usodo, se je konéal nesreéno, 2 junakovo smrtjo. Ce pa vzamemo pod lupo drugi film
(saj imamo v bistvu opravka s strukturo filma v filmu), stvar ni dosti bolj »sreéna«. Tu
Wanley sicer preZivi, vendar, fe lahko Lako refemo, prikrajian za malodane vse sradosti
#ivienjas. MoZno pa je Se tretje branje, s katerim lahko odgovorimo na vpradanje, zakaj
je Lang izbral, da nas iz filma zbudi v film, in ne v »realnost«? Natanko zato, da bi nas
opozoril na problematicni in dvoumni status onega »zgofj« (»zgolj filme, »zgolj sanje«).
Na nas je namred, da se odlo¢imo, ali bomo verjeli zgodbi Wanleyjeve Zelje, ali pa jo
bomo odpravili z onim »zgolj sanje«. Poanto, ki lefi v ozadju te podvojence strukture

O OF fma Lonely Sreet, sir, 158,
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filma, bi lahko formulirali takole: Wanley se zbudi zato, da bi lahko 2¢ naprej sanjal. Od
tod pa lahko potegnemo 2¢ en, radikalnejdi zakljuéek: Wanley, umirjeni priletni pro-
fesor, je kriv, — Pa ne morda tega, da je imel »pregredne« misli oziroma sanje, da je v
sanjah prekoraéil zakon in postal morilec. Kriv je nasprotno in enostavno lega, da se je
zbudil. Wanleyjevo prebujenje je prav eden najéistejiih primerov tega, kar Lacan v Eniki
psihoanalize imenuje »popustiti glede svoje Zelje«.7

Vrnimo se k podobi Zenske, tiste Zenske, ki predstavlja nekakSno sprvo gibalo«
celotnega filma, Zenske v izloZbi. V osréju celotnega filma in Se poscbej Wanleyjeve
transgresije je ta podoba. Figura same Alice Reed v ilmu (oz. »v sanjah«) ni posebe)
razdelana. O njej ne zvemo skoraj ni¢esar. Lahko bi rekli, da skozi celoten film v veliki
meri ostane zgolj podoba, podoba tiste Fenske, the Woman. Je eksplicitni primer »po-
zilivnes femme fatale, in prav s tem Loliko bolj poudarja tisto razseinost fermme fatale,
na katero smo opozorili 2e ob Lauri: fatalna ni toliko zaradi svojih dejanj, temved zaradi
dejany, ki jih inavgurira pri moskih. Fatalna ni zato, ker ubija, temveé zato, ker se zaradi
nje ubija.

Tako Laura kot The Woman in the Window sta filma, ki nas opozarjata na dele? in
pomen podobe pri tem, kar imenujemo fatalnost. Opozarjata nas, da fermme fatale m
ncka Zenska s takénimi ali drugaénimi lastnostmi, temved (katerakoli) 2enska, ki v modki
fantazmi stopi na mesto tiste fenske, — Na (o nas e posebej lepo opozori konec
Langovega filma, ko profesor Wanley neznanki, ki ga prosi za ogenj in ki ni prav nid
podobna Zenski iz izloZbe, odgovori tako, kot da ga ne bi nckaj prosila, temveé bi mu
nekaj ponudila (»Ne. Oh, no, thank you indeed.«) — in sicer natanko sebe kot uteledenje
podobe v izlozbi. Femme fatale je tista Fenska, la fernme, the Woman, vendar je to zgol)
kot podoba, podoba, v razmerju do katere je vsaka Zenska potencialna nosilka tega
mandata, te vloge. Drugade redeno, ker nobena Zenska ni tista Zenska, je to lahko vsaka
fenska,

Toda tisto, kar je v Langovem Glmu 3¢ posebej zanimivo, je elaboracija statusa te
podobe. Kar mora Preminger zapisati (auro éez Laurin portret), to Lang pokaZe. Langu
uspe dobesedno pokazati »nevidno«. Med portret in oscho, ki jo La portret predstavlja,
Preminger umesti ime, besedo Laura, z vsemi njenimi konotacijami, frme (oziroma
natanéncje, aura, zgodéena v imenu) je tisto, kar posreduje med tiste 2ensko in, &e lahko
tako redemo, mnofico, =katalogom« Zensk, in kamor je mogode umestiti fatalnost
junakinje, Lang pa med portret in osebo Alice Reed umesti nekaj drugega, eno podobo
ved, bi lahko rekli, podobo plus ena, preseino podobo: odsev Alice Reed na sicklu
(slika 2).

Ta prese?ek nam daje slutiti, ée parafraziramo Hamletove besede, da je med
realnostjo in njeno figuracijo, med osebo in njenim portretom, ved stvari kot jih sanja
naie modrijanstvo. Hamlet izreée te besede ob pojavi duha svojega oceta, torej ob neki
prikazni, ki po svoji naravi ni tako zelo drugacéna kot ta odsev. Odsev na steklu ni isto
kot odsev v ogledalu. Slednji nam da ncko »kompaktno« podobo, medtem ko je odsev
na stcklu vselej neka transparentna podoba, skozi katero lahko prodre nas pogled, in je
maogo bolj halucinantna,

Y wEdino, fesar smo lahko krivi, je, da smo popustili glede svoje Jeljes. J. Lacan, Euka psihoanalize,
Analecta, Ljubljana 1988, str. 324,
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Slika 3
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Lahko bi rekly, da je najboljfa inkarnacija femme fatale natanko ta odblesk na
steklu, tisto vmes med =konkretnos Zensko iz mesa in krvi (torej vsako oziroma kate-
rokoli Zensko) ter njeno sabstrakeijos v portretu (e posebej v Langovem filmu je portret
oditno podoba Zenske mikavnost kot take, na sploh), listo podobo torej, ki v modkih
fantazijah zaseda odlikovano mesto. Je tisto ved, kar postane vidno zgolj kot posre-
dovano s pogledom mogkega, in kot tako Zivi neko »fantomsko« eksistenco. V Lawri je
ta podoba, ta skrivnostni presefek rezultat diskurza, ki ga okrog imena Laura splete
fasciniran pogled Lydeckerja, in ki kulminira tik preden se Laura dejansko pojavi,
kulminira v njeni fantomski prezenci (mriva, a vsepovsod prisotna). V Langovem filmuy
ta prese#na, fantomska podoba dobesedno vznikne iz Wanleyjevega pogleda. Ce bitorej
odernili »Parrasiosov zastor« — tisti blesk, ki hkrati zakriva in nakazuje Tisto »latalne
Zenske« — bi za njim natli natanko pogled, pogled moskega (slika 3).8

fotografije Tone Stojko

B Kader na sliki 3 v filmu meposredno predhodi kadru na sliki 2. Wanley gleda portret, obris portreta pa,
ki ga je mod opaziti v desnem zgomjem kotu slike 3, j¢ 2 en dokaz Langove g genija, kar zadeva dialektiko
pogledov ter dialektiko kadra in protikedra. Portret, ki ga vidimo vtem kadru, je seveda odsev dejanskega
portreta na stekla @lokbe, v katero gleda Wanley, (Kamera se tu ofitno nahaja znotraj izlofbe, ob
portretu.) Lang je tako v enem kadru zdrufil kader in protikader: zunanjost polja, v katero meri
obiudujod Wanleyjev pogled, je vmesel v notranjost polja in jo umestil, kam drugam kot =za hrbet
(Wanleyjeve ) zavestis.
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PROBLEM 1Z »ALGEBRE«
DEAD RECKONING IN REGIMENTACIJA
MOSKOSTI

Skozi predhodni del nade Studije smo skuSali pokazati, kako »trde« trilerje 40-tih
let zaznamujejo motnje in razpoke v moski identitets, ki jo ti Gilmi spet poskusajo spraviti
vred. Veasih se te problematike lotevajo odprio, kot v filmu The Woman in the Window,
ki moskost predstavlja v znamenju konflikta in procesa, nasprotno pa velja na primer 2a
film The Lady from Shanghai, kjer je lik »trdega«, obvladanega moSkega junaka
podvrien obdirni parodiénoi igri.! »Trdi« trilerji si prizadevajo dramo njihovih »iz tira
vrienih« junakov obravnavati resno (in prav ta resnost je specificéna taréa Wellesovega
poroga). Tako kot je bila dramatiéna predstavitey Fivljenskega podrodja fensk — s
temami druZing, doma, romance, malerinsiva, 2enske identitete in 2elje — obravnavana
(s strani filmske industrije in filmskih kritikov) v obliki 2anrske aovrsti melodramskega
»Fenskega lilmas, bilahko trdili, da »trdis triler predstavlja obliko »modke melodrames,
S tem, da pritegne v igro scenarije modke odiujitve, prevare, fatalistiénega obupa,
romantiéne obsesije itd., ponuja »trdi= triler nadin spoprijema s sodobno destabilizacijo
moskosti, in, epravy zakrinkani obliki, pripoznanje te destabilizacije, tako na psihiénem
kot na kulturnem podrodju, ki jo dolocata. Ti filmi sledijo neskladom med mosko
identiteto in drufbeno aviorileto ter neskladom znotraj njiju samih, pogosto pa tudi
adrufujejo obe v obliki scksualne transgresije.

Problemi, s katerimi se sooCajo »trdi« junaki, pa niso zgolj ali predvsem povezani
s leZavnostjo njihovih odnosov z Zenskami. Kaijti, kot je bilo #e nakazano, Zenske
najvedkrat oznaCujejo motnje v oblikovanju moske identitete in druZbene/kulturne
avioritete, ali pa grofnje njuni organizaciji. Ceprav je heteroseksualna sposobnost
junaka eden odlodilnih poligonov za projekt preizkuianja moskih sposobnosti v »trdeme
trilerju, je tisto, kar je morda &c bolj pozornost vzbujajode pri vedini teh filmov, njihovo
vztrajanjc na preizkudanju junaka v odnosu do drugih mogkih: partnerjev, svetovalcev
ali predstavnikov pravnega ali patriarhalnega zakona (takinih mogoénih sodetovskih«
figur kot so Keyes, Lalor in Trenton)2, Junakovo prizadevanje, da bi opredelil lastno

1 Dy samega zalelka Wellesovega filma, off-glas oznaliuje ironifno obravaavanje vioge Michaela O'Hare
kot junaka, saj samega sebe ornadi kot pcumno nedobinega romantika, prej kot samoobviadanega
sirdega tipas. Obstaja precej neposredmb spodbijan) Michaglovih sjunaikibe dejan) — na zaletku filma,
na primer, redi Elso pred ropari v Centralnem Parku, toda njegoy off -glas sanika kakrinokoli »junaskosts
tega dejanja — »Ti mladenidi sploh miso bili profesionalel. In prav zato sem se verjetno na adelku pojavil
w 1ej zgodbi deloma tudi kot junak, kar prav gotovo nisem.« Skog film Michaela vedno nova viedejo za
nos takini liki, kot so Grisby, Bannister in celo Elsa sama, in tako postane sredstvo Wellesove parodije
holhywoodskih sodobnih predstaviley strdes moskosti.

2 Keyes (Edward G, Robinson ), ena kljuénih figur iz filma Double Indemnity (Billy Wilder, 1944, Lalor
(Raymond Massey), javni todilec v filmu The Woman in the Window (Fritz Lang, 194); Trenton (Tom
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identiteto skozi preiskovanje ali pustolovifino, vkljucuje vrsto pogodb, s katerimi se
junak »zaveZe« poloZajem Zelje, ki jih oznacujejo posamezne osebe. Rekli smo Ze, da v
filmih kot so The Killers in Out of the Past, junakova nalo?ba Felje izkljuéno v zvero z
Zensko poverodl, da izgubi svoje mesto v razmerju do mofkih pogodb, ki so doslej
sestavljale njegovo identiteto. Jeff Markham? in Swede? sta s tem, ko se pregredita zoper
odgovornosti, ki jih imata kot modka, izvrZena iz mreZe, ki definira mosko avtoriteto, Ce
se junak zaplete z Zensko, to predstavlja nevarnost, da bo prekinjen krogotok Zelje, ki
vedruje trdo, obvladano mofkost, in napoti #cljo na beganje po kaosu onstran zakona,
s lem pa poverodi razeep med junakom in modko avtoriteto, prav tako pa tudi znotraj
moike dufevnosti same (to je najbolj vidno v ilmu The Woman in the Window). To
razpravo o predstavitvi modkosti v »trdeme« trilerju bomo zakljudili z analizo filma, ki
ustrezno osvelljuje protislovia, vpletena v okrepilev pocnotenc, »trde« mofke identitete,
in ki poleg tega podaja ta proces okrepitve z vidika problemov, ki spremljajo prilagajanje
nasilne, »vojno-ostre« moskosti zahtevam in omejitvam povojnega druZbenega Zivljenja.

Dead Reckoning, leta 1947 posnct pri Cofumbiji, ki ga je refiral John Cromwell,
koscenarist pa je bil shard-boileds romanopisec Steve Fisher, uporablja povojno =krizo
moskosti= kot direktno navezno tocko za dramo mogke bojevitosti, izgube in nesta-
bilnosti. Toje film, za katerega se 2di, da govori naravnost o svojem kontekstu in za njega,
saj uporablja fikcijski ustroj »trdega« trilerja kot simptomati¢no sredstvo za proces
vepostavljanja modkosti, ki je hkrati moten in neomajen. Vojska, kot refim moske
avtoritete in discipline, viisne svojo prisotnost v filmu Dead Reckoning precej bolj &vrsto
kot v filmu The Blue Dahlia. Osrednje razmerje v lem filmu je razmerje med dvema
pravkar odpuifenima padaleema, kapetanom Ripom Murdockom (Humphrey Bogart)
in njcgovim vojnim tovaridem, narednikom Johnnyjem Drakeom (William Prince).
Njuno tesno razmerje zaide v nevarnost tik pred pri¢akovano venitvijo v cvilno Zivljenje,
Zaradi nujnega ukaza moZa 2 letalom prepeljcjo iz Francije v New York, in v naglici
naprej z viakom iz New Yorka v Washington. Na vlaku Rip polkovniku, ki ju spremlja,
izmakne papirje, in ugotovi, da sta na poti v Washington zato, ker stabila oba odlikovana:
Johnny bo prejel Kongresno medaljo dasti, Rip sam pa bo odlikovan 2 Redom izjemnih
zaslug. Vendar pa Johnny ni zadovoljen s tem presencéenjem, ki predstavlja ne le uradno
potrdilev in priznanje njunega razmerja — njune pomembnosti kot ekipe (kajti skupaj
sta sodelovala v posebni akeiji) — ampak je tudi Ripovo »ljubezensko darilo« Johnnyju
(kajti Rip je priporodil Johnnyja za medaljo).

Med igrivim pogovorom v njuncm kupeju, Johnnny sleée svojo srajco, Rip pa ga
zbada zaradi priponke s kolid2a, ki jo nosi pod njo. Johnny, ki je nepojasnljivo skriv-
nosten v zvezi s priponko, jo spravi na varno v usta, ko slefe spodnjo majico in se umije.
Rip nadaljuje ¢ govorjenjem, medtem ko si Johnny bride prsi, in film nenavadno
podértuje dejstvo, da Rip ne gleda v goloprsega Johnnyja. Resniéno, mediem ko prizor
vscbuje odkrite homoerotiéne namige, pa je prisotna tudi zelo ogitna defenzivnost glede
tega, kako dale¢ sega njuna »intimnost«.5

Powers), odetovska figura i filma They Won't Belive Me (Inang Pichel, 1947) = op. ur.

3 Jeif Markham (Robert Mitchum), glavni junak filma Out of the Past (Jacques Tourneur, 1947) — op. ur.
4 Swede {Burt Lancaster), glani junak filma The Killers (Don Siegel, 1964) — op. ur.

5V prispevku o The Media Show na Channel Four, 28, januarja 1989, je Andrew Britton podal slededi
komentar 0 moSkih razmerjih v sodobnih sveteranskih filmihs kot so First Blood (1952), Birdy (1984),
For Queen and Cowntry (1988) in Resurrected { 1988}
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Rip vedno znova vrada pogovor na temo »dams — krifav poskus, da bi =desck-
sualiziral« svoje lastno razmerje z Johnnyjem in hkrati izvabil iz Johnnyja soglasje z
njegovim mnenjem, da fenske zaveemajo drugotno mesto glede na intenzivne vez, ki jih
delita onadva (ki so bile skovane v izjemnih razmerah preizkuienj vojnega casa, ki jih
#enske ne poznajo in ne morejo deliti). Johnny in Rip sta povsem ofitni nasprotji glede
na svoje fivljenske izkuinje. Pred vojno je bil Rip »proletarski« Sofer taksija, mediem
ko je bil Johnny uditelj anglei¢ine na kolid¥u, toda vojna je poskrbela za udvrstitev njunih
vezi kot ckipe in jima dala priloZnost, da govorita isti jezik. Dejsivo, da je vojna adag
kontana, ncdvomno ogrofa njune medvojne vez in jib zpostavlja delitvam, ki vzpo-
stavljajo njune mirnodobne identitete. Zenske predstavljajo nadaljno obliko groZnje,
razen &e so lahko povsem natanéno upredmetene — kot =dame«.

Tako »razredne« razlike med obema mogkima kot drugotem poloZaj Zensk sta temi
kratkega, Saljivega pogovora med Ripom in Johnnyjem, medtem ko predivijata enega od
zadnjih trenutkov v druZbi drug z drugim:

Rip: Reci, ko zopet nastopis kot profesor na kakinem kolidiu in se jaz venem
vozit svoj taksi v S1. Lowisu, podifi mi tu in tam kak problem iz algebre.
Johnny; Blondinko ali brineto?
Rip: Rdecelasko v socno oprijetemn puliju.
(Oba se zasmefita)

»Razredna« razlika med obema modkima je jasno umeddena kol postranska glede
na vprafanje 2ensk, kajti Rip lahko mimogrede prepozna prvo kot obvladljivo razliko,
ki jo je mogode uravnati (in ki je 2glajena in negirana s pomodjo njunih medvojnih vezi).
Vendar pa si ob temi, ki zadeva Zenske, Rip prizadeva od Johnnyja izvabiti priznanje,
da delita isto stalidée. Johnny nemudoma razume, kaj Rip misli s »problemom iz
algebre«: Zenske so oznadene natandéno kot problem, ki morajo modki »razvozlati«. Ta
analogija med njima je vepostavljena prav s falo, ki si jo izmenjata, Salo ki sluZi temu, da
vzpostavi nasprotjc med »namis, ki jo delimo, in Zenskami kot njenim objektom. Kot se
pogosto dogaja, Saljivi kontckst predstavlja vzpostavljanje vea, podrublja dejavnost,®
in nakazuje, da sta oba modka na isti valovni dolZini. Zenske pa so seveda izkljudene iz
krogotoka mofko-modkega sporazumevanja, pojmovane so fizikalno (glede na njihovo
barvo las), ne kot tovariiki subjekti, in postavljene kot =druge«. V kupeju Rip namiguje
na 3tevilne (neimenovane) Zenske v podobnem stilu, in 2di se, da to poéne z namenom
izpostaviti poniZanju natanéno doloceno Zensko, v katero je Johnny zaljubljen.

Ta ?enska, ki je prav tako neimenovana (nanjo se Rip sklicuje kot ma =listo
blondinko«), je e od zafetka kljuéni oznacevalec motnje, ki preZi na mogko prijateljstvo
v civilnem svetu (2 vidika, s katerega jih obravnava film, so Zenske nepopravljivo civilne
osebe). Johnnyjeva ljubezen do skrivnosine ?enske je tista, ki mu je prepreéevala, da bi

wMNadvse pomembno je, da modka rarmerja ne smejo biti predstavijena kot scksualna .. Da je to potrebno
neprenehoma sporofati s tem, da imajpo modki neprestano remerga ¢ raehinimi 2enskami, pa feprav so
fenske obravnavane prezirljivo. Morajo biti uveljavijeni kot heleroscksualni. Takino mislim da je
sporodilo, namenjeno mofkemu obdéinstvu, ki na neki ravni ickufa raelifne viste fustev ob modkih — toda
o leh Zustvih ne monejo misliti, kot da bi bili gy«
Ta pripomba prav tako opisuje eno od pomembnih znafilnosti fiima Dead Reckoning.

& Prim. razpravo o spovezovalnic dejavnosti Zale v Neal in Kruinik, Popular Film and TV Comedy,
Routledge, London (1990), str. 242-3,
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s¢ popolnoma vkljuéil v Ripovo »divje-bucno« druzabno Zivljenje (kot Ripov off-glas
poudi gledalca, je on vedno imel dekle na svoji rami, mediem ko je Johnny »shajal brez
tega«).” Johnny je tako podoben Swedeu iz filma The Killers in Jeffu iz Out of the Past,
moski, ki je tako »obeien« na fensko, da je v nevarnosti, da izgubi svojo moikost. Rip
se trudi zanikati, da je Johnnyjevo dekle v kakrinemkoli smislu »posebnos: sfohnny,
zakaj se ne znebif potrosii zaradi te blondinke, kdorkoli 3¢ je? Z vsakim korakom se bolj
mudis 5 tem. Ali i nisem rekel, da so z wmitimi obrazi vse fenske enake?« Trudi se jo
razvednotiti s poudarjanjem izkljuditve Zensk iz intimnosti moske veai (kot v Sali s
sproblemom iz algebre«), in z istofasnim poudarjanjem, da so vse Zenske enake (spet,
za razliko od moskih, ki so vsi »razlifni«, enkratni). Ta =drugost« je prikazana kot
manjvrednost, loda tudi kol omadeZevanost, kajli Johnny je bil oditno »omadeZevan« s
svojo vpletenostjo 2 Zensko, zato ker ne zaupa Ripu veroka svojega nemira ob sprejemu
medalje. To odiegnjeno zaupanje postane najvedja ovira med obema mofkima in, kot
bo Rip spoznal kasneje, sama skrivnost zadeva pregredno heteroseksualno razmerje —
sorodno tistemu, ki ga najdemo v kriminalno-pustolovskih trilerjih — ki dose?e vrhunec
vumoru moZa te 2enske in v dejstva, da Johnnyja pozneje oZigosajo kot morilca iz strasti.

Johnnyjeva protizakonita civilna preteklost ponuja drugadnega Johnnyja od listega,
ki ga pozna Rip. 1z Johnnyja naredi prej uganko, kot pa kolega in vojnega heroja, ki ga
je poznal. Priponka s kolidZa, ki jo Johnny poskua skriti pred Ripom, je neposredno
nasprotje medalje kot oznacevalca njuncga medvojnega razmerja. Priponka oznacuje
tako Johnnyjev izobrazbeni/razredni poloZaj (kot bivicga Studenta Yalca), kot tudi
njegovo skrivnosino, omadeZevano civilno preteklost. V kupeju Rip vztrajno zbada
Johnnyja v zvezi 2 njegovo skrito priponko/sskrito preteklostjo«, in mediem ko se Johnny
prestradi ob misli na to, da ga bodo morda [olografirali, ko se vlak ustavi v Philadelphiji,
Rip dobi priloZnost, da si ogleda skrivnostni objekt. Opazi, da vsebuje kljucen dokaz, da
je Johnnyjev resniéni priimek Preston. Vendar pa, 3¢ preden lahko Rip svojega prijatelja
soodi 2 ravnokar pridobljenim spoznanjem, Johnny pobegne.

Rip prevzame nase nalogo, da bo nafel Johnnyja in razgrnil skrivnost, ki ga obkroZa,
Sled ga pripelje v Johnnyjevo domade mesto, Gulfl City: Rip vstopi v svet Johnnyja
Prestona z namenom, da ponovoo vzpostavi identiteto Johnnyja Drakea. V svoji pre-
iskavi v lokalnem Casopisnem uradu odkrije temno skrivnost Johnnnyjeve preteklosti —
da ga i8¢ejo zaradi umora bogatega Stuarta Chandlerja. To, da je sposoben zbrati
zadostne dokaze, da bi se prebil skozi skrivnost, jemlje Rip za znak svoje modke
sposobnosti. Toda mediem ko Riordan svoje samozavestno poizvedovanje v filmu The
Killers vodi z agresivno drznostjo, je Ripova udinkovitost oslabljena z njegove osebno
vpletenostjo. Sekvenca, ki ga prikazuje, kako sam v svoji hotelski sobi zaman &aka na
Johnnyjev klic, je preZeta z ob&utkom obupane in obupno strde= osamljenosti. Na tej
tocki filma je zvolna podoba prekrita z zgodZenim Ripovim shard boiled« off-glasom.
Memirno stopa po svoji sobi, pofuli se onesposobljenega zaradi svoje nedejavnosti in
pomanjkanja vednosti, ki pritiska nanj, mediem ko se njegova pripoved na off-glasu,
wizlas njegovih misli«, ostro in obsesivno trudi pregnati tiSino. Rip nima ved Johnnyja, da
bi se pogovarjal z njim, ampak le ¢ scbe.

7 Rip se med svojim govorjenjem vzpostavi kot velvreden — modrejiistarejti — wsvetovijanski Hoveke,

ki pozna Bivijenje in fenske. Tako se postavi v podobno ofetoveko viogo, kot je tista, ki jo Charestone
zavzame v razmerju do Sweedes v The Killers,
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Takina modka osamljenost® je naslednja ponavljajoca se znadilnost tako holly-
woodskega »trdega trilerjas kot shard-boiled= kriminalne zgodbe. »Trda= prvoosebna
pripoved vepostavi v vsakem od njiju omejeno stanje komunikacije, pa naj s¢ glas pojavlja
v obliki notranjega monologa (kot pri junaku Raymonda Chandlerja, Philipu Marlowu),
izpovedi (kot v Cainovem The Postman Allways Rings Twice), ali ée je pripovedni
kontekst nedologen, Ceprav ima Ripov off-glas/flashback obliko zgodbe, ki jo pripo-
veduje duhovniku, je eden od njegovih u€inkov poudarjanje Ripove odtujitve — njegov
glas je oddaljen od sveta, skozi katerega se giblje kot hlmski junak, toda vetrajno si ga
prizadeva obvladati.? Rip se pocuti bolje, kadar labko najde koga, ki deli njegovo
whard-boiled« govorico, na primer, ko tckmovalno zbija Zale s policijskim detekiivom,
poroénikom Kincaidom (Charles Canc) v mestni mrtvadnici, In prav v mrivasnici Rip
odkrije, da je Johnny mrtev, znak, ki mu omogoéi prepoznati zoglenclo truplo, pa je
Johnnyjeva priponka s kolid2a, ::duj stopljena v brezobliéno kepo. (Samo Rip lahko 2daj
prepozna Johnnyja, ker poena ll_]-LEm'lJ priponko, Za lmgarlmh drugega Johnnyjevo telo
ne nosi ra,.rpﬂmdmlh znamenj — njcgova identiteta je izginila v plamenih.) Ob tem
novem razvoju dogodkov se Rip fe trdneje odlod, da bo ponovno izgradil podobo
Johnnyja, kakrinega je poznal, in njegov off-glas izraka (o odloénost tako po Eustveni kot
po madcevalni plati:

sRazmiiijal sem: "Zdaj mi ne bo ireba redi Johnnyju zbogom'. Spominjal sem se
ga v Berlinu, nore pesmice, ki jo je vedno prepeval. Navado sem imel redi:
"Ponorel bom zaradi nje.’ Ja, navado sem mu imel reci ... No, recimo le, da se
spominjam Johnnyja — smejocega se, trdega in osamijenega. Recimo le to. Toda
obenem sem nemudoma spoznal, da imam nalogo. Kongresnith medal] ne
podeljujejo mretvim fantom, ki jih iS¢ejo zaradi umora, toda on jo bo dobil, pa
deprav na grobu. In sam sem se namenil poskrbeti, da ne bi kdorkoli tega
prepredil.s

Na zvoénem posnetku je ta govor podloZen z glasbeno temo, ki je Ze bila povezana
z Johnnyjevo pokvarjeno preteklostjo, To je glasba k pesmi, ki jo bo kasneje izvajala
Johnnyjeva »blondinka«, Coral Chandler (Lizabeth Scott) — »Ali to je ljubezen, ali pa
ni=. Ko Rip konéno sreca Johnnyjevo skrivnostno #ensko v noénem klubu Sanctuary,
nemudoma postane napadalen, ne samo do nje, ampak tudi do celotne premoZne
mnoZice, ki zapravlja svoj prosti ¢as v razkofnem in sprijenem civilnem okolju (»Vider
je bilo kot ¢as hranjenja v Zivalskern vriu=, raniéljivo komentira njegov off-glas, takoj ko
vstopi, =Vse, kar si potreboval, je bil denar, da z njim zaénes, in soda, da z njo kondaj«),10

8 Vintervjuju za Souch Bank Show na London Weekend Television, predvajanem 27, novembra 1988, ki
se je nanafal posebno na Raymonda Chandlerja, je sodobni shard-boifeds romanopisec James Elroy
(avtor The Rlack Dahlia) pripomnil: sZame hard-boiled pisanje pomend dve stvarl, To je klasicni jezik
arneridhepn nasilffa, in Amerika je iemadne, vineminajode in nasiino mesto ... In o je jezik mofle osa-
redjerrostt

g Rip zakljudi vsako konfrontcijo z agresivno in obsesivio whard-bodleds sklepno frazo, s Simer se trudi
prikazati svope oblast skozi jerik. Desd Reckoning morda ostreje kot katerikoli drug sirdie triler,
prikazuje, kako lahko mofka strda« govorica deluje kot orofje (in res so 3argonske znafilnosti njegovega
Jjezika prevecte v veliki meri in skoraj kljufno iz vojaikega konteksta. To je vinesena, bojevita svojna
Eovoricas).

10 T4 govor in podoben poloiaj se prav tako pojavi v 1 Wake Up Screaming (1942 ), ki je temeljil na romanu
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«Pokvarjeni« svel noénega kluba je postavijen v direkino nasprotje z nevarnim in
nasilnim kontekstom mofkih preizkusen;, v katerem je Rip predivel svoja vojna leta (kot
v filmih Gilda in Blue Dahlia, je noéni klub trdno povezan z zajedalskimi civili, ki so se
oscbno okoristili z vojno). Coral Chandler je, kot kate, popolnoma doma v tem svetu,
in tako je delefna Ripove odkrite napadalnosti do vsega, kar je civilno. Vendar pa je
njegov poskus, da bi jo obvladal s pomodjo svojih shard-boiled« 2aljivk, postavljen pod
vprasaj Ze od samega zafetka. Rip ugolovi, da ni sposoben, da bi jo enostavno ukrotil,
kajti ée hofe razumeti Johnnyja, si mora poskusati priti na jasno glede pogubne privia-
¢énosti, ki jo je Johnny Eutil do nje.

Ce se je prej zdelo, da je le naslednji v vrsti povezovalnih ¢lenov v Ripovi preiskavi,
postane zdaj Coral, v tipiénem stilu »trdega«-trilerja, njen osrednji in najbolj proble-
maticen ¢len. Ima vse odgovore na vpradanja, ki jih zastavlja Johnnyjeva preteklost —
ne samo, da edina poseduje resnico o Chandlerjevem umoru, ampak tudi vsebuje vsami
sebi skrivnost tega, kako je Ripov vdani vojni tovarig sploh mogel » pasli tako nizko«. Rip
jo I:..'.Lsncjc v lilmu vprada: »Kaj fe pokopalo Johnnyja?« Intenzivoo si 2¢li, da bi mu bila
pojasnjena =skrivnost« tak3ne samoodpovedujoce ljubezni. Kot del preizkufanja nje-
gove lastne vezi z Johnnyjem, ki utemeljuje preiskavo, mora Rip vedno znova »pre-
izkusati« Coral. Toda temeljna ambivalenca v njegovih motivih se pokaZe Ze ob prvi
preizkuinji, ki jo nameni Coral, saj se odloé, da bo ocenil njen odziv na novico o
Johnnyjevi smrti, mediem ko bosta plesala. To agresivno upravijanje s heteroseksualno
intimnostjo poudarja sadisti¢ne nagibe, ki se skrivajo za tem preizkuanjem, istoéasno
pa izbira plesa kot njegovega sredstva daje slutiti, da bi lahko bili v igri tudi drugi razlogi.
Rip se neprestano trudi ujeti Coral nepripravljeno, jo poniZati, ji pnkmu manjvreden
poloZaj n]cm: scksualne razlike (torej prikazati samemu scbi prirojeno veévrednost
modkosti in modkih vezi), Vendar pa kljub temu, da si pravi (v off-glasu), da bi moral
poznati Coral »kot jo je poznal Johnny« — zato, da bi lahko dokazal neveljavnost takinih
heteroseksualnih privladnosti — postane njegovo razmerja s Coral podvrZeno spletu
nasprotujoéih si Zelja.

Pomenljivo je, da se v filmu, ki je obsedenem z modkim jezikom in identiteto,
zmedeni nagibi, ki se porajajo v ]unallm, I.r"rd}.d]{.'l skozi obilje imen, s katerimi skuia
sdoloditis ¥ensko. Poleg tega, da je bila neimenovana, omade?evana »blondinka« iz
Johnnyjeve preteklosti, Coral v nadaljevanju niha med vrsto nasprotujodih si identitet,
ki jih Rip izgradi zanjo. V no¢nem klubu se Rip naslavlja na Coral kot na »Chandlerjevo
lutko=, pozneje prevzame Johnnyjevo ljubkovalno ime zanjo, »Dusty«; zatem pa, ko ji
dovol] zaupa, da ji dopusti, da mu pomaga pri njegovem poslanstvy, jo poimenuje
#Mike«. Ta obilica imen nakazuje, kako Zenska kro#i skowi tekst kot mesto zamegljene
identitete, vendar pa tudi pokaZe na zmedo znotraj njegove lastne identitete: kajti Rip
je tisti, ki se vzpostavi kot »podeljevalec imen«, kot (Zelel-bi-biti) gospodar njene
identitete. Zmeda, ki jo najde pri Coral, izvira iz ncustreznosti in zmede identitet, ki jih
izgradi zanjo in iz njegovih lastnih neurejenih Zelja. Gledalec dobi izjemno prepricljiv
dokaz te zmede znotraj junaka kmalu zatem, ko Rip sre¢a Coral. SliSi njen glas (iz
zunanjosti kadra), ko naro@ pijaco in se usede zraven njega v todilnici. Film refe od Ripa
v bliZnjem planu na gibljivi gledi&éni plan /mobile point-of-view shot/, ki predstavlja

v padaljevanjih koscenarista Dead Reckoning, Stevea Fisherja. Podobno kot v filmu Owt of the Past,
tudi v Cromwellovem filmu mrgoli namigov na druge =irdes trilege tega obdobja.
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njegov pogled, pri emer se kamera pocasi dviga navzgor ob njeni goli nogi, telesu,
obrazu. (Kot smo ¥e omenili, so takini kadri priznan ornacevalec scksualne priviaénosti
v sirdeme« trilerju.) Vendar pa se Rip s svojim off-glasom trudi zanikati to poudarjeno
predstavijeno scksualno ofaranost. Ko se s Coral usede za mizo, glas napadalno in
#lobno komentira:

wSovrail sem vse na njej. Nisem je fe mogel spregledari. Hotel sem jo videti tako,
kot jo je videl Johnny. Hotel sem slisati to njeno pesem z Johnnyjevimi usesi.
Maogode je bifa v redu — in mogode je boZic julija. Toda jaz tega nisem verjel.«

Rip je obseden z ocenjevanjem Coral v merilih (njegovih ¢usiev do) Johnnyja, ta
obsedenost pa se konéno iztede v perverzno umestitev Coral kot Johnnyja. Ne le, da se
Rip ni zmoZen sooditi s tem, da ga Carol ob vsem sovradtvy, ki ga éuti do nje, hkrati
privladi, ampak #e samo to nasprotje nakazuje njegovo temeljno necnostnost (kise v prvi
polovic filma vadriuje tudi strukturno, skoz razeep med Ripom-kot-glasom in Ripom-
kot-akterjem). Rip si neutrudno prizadeva zanikati, da so njegova identiteta in njegovi
cilji sploh razdeljeni, s tem, da se razgla%a za moénega, odloénega in obvladanega,
uéinkovitega mofkega (»faz tega nisem verjel«).

Rip poimenuje Coral »Mike«, da bi iz nje napravil zamenjavo za Johnnyja, svojega
izgubljenega prijatelja. V svojem prizadevanju, da bi redil problem seksualne razlike, se
pocuti najbolj varnega, &e lahko preoblikuje Zensko v mofkega! V moSkem svety, v
katerem se giblje Rip Murdock, je »algebraiéni problems, ki ga predstavlja Zenska,
neredljiv — Zenske zavzemajo nemogode mesto. In potem, ko sreca Coral, njegovo
poslanstvo, da bi obudil Johnnyjevo podobo, izgubi svojo jasno usmeritev, Rip se zaplete
v splodnejio nalogo, da bi opredelil pomen spolne razlike. Poleg tega pa njegova lastna
ocaranost s Coral prevlada nad dejstvom, da naj bi se zanjo zanimal le kot za del
»Johnnyjeve zgodbe«. Vredno je navesti daljfi pogovor med njima, zaradi nacina, na
katerega osvetljuje neuskladljivost med Ripovim poveliéevanjem strde« moskosti in
heteroseksualnimi razmerji. Pogovor se odvija medtem, ko Rip pelje Coral na kosilo ob
obal;

Rip: Ves, problem z Zenskami je, da preved sprasujejo. Ves svoj ¢as bi morale
porabiti le za to, da bi bile lepe.

Coral: In prepustiti moskim skrbi?

Rip: Ja. Ves, razmiiljal sem. Zenske bi morali delati v velikosti tulcev, visoke
okoli deset centimetrov. Ko bi fel modki zvecer ven, bi jo samo spravil v
svoj Zep in jo vzel s seboj in na ta nacin bi natanéno vedel, kje je. Ko bi
priel do svoje priljubljene restavraciuje, bi jo postavil na mizo in ji pustil,
da teka okoli med skodelicami kave, mediem ko on izmenja par lafi 5
svajimi tovarisi ...

Coral: Zakaj ...

Rip:... Brez nevamosti, da bi ga prekinjala. In ko bi napodil tisti as vecera, ko
si jo zaZeli v naravni velikosti in lepo, bi samo zamahnil z roko in Ze bi se
pojavila — v naravni velikosti.

Coral: Zakaj, to je najbolj domisljavo povorjenje, ki sem ga kdaj siiSala.
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Rip: In ée bi ga zaéela prekinjati, bi jo samo zmanjial nazaj na Zepno velikost
in jo odstranil.

Coral: Razumem. Kar hofef redi je, da so fenske ustvarjene za to, da se fil
Ljubi,

Rip: Je res to tisto, kar pravim?

Coral: Da, je ... to je priznanje, da ... da te Zenska lahko spravi ob pamet. Da
... Ji ne bi zaupal. In ker je ne moref spraviti v svoj Zep, se popolnoma
zmeded,

MNamesto da bi se trudil pogoditi se z Zensko, Rip &uti, da jo je potrebno trdno
obvladovati — in da mora biti na razpolago moskemu, kojo Zeliin kot jo Zeli. Niti najmanj
si ne prizadeva, da bi jo, kot Zensko, vkljudil v krog tovaridey, kajti na podrodju moskega
diskurza in moskega tovarisiva, je zanjo edina moinost, ki ji jo dopusti kot Zenski,
redukcija. Ta fantazma pomanjiljive instantne #enske je povsem odilno nemogoda, in
tako vpradanje, kako je Zensko vendarle mogoce prilagoditi, postane eden od glavnih
problemov v filmu. Ce Rip lahko trdi, da pozna Johnnyja, moskega, kot svoje lastno
rojsino znamenje, pa 2enske ni mogode z lahkolo spoznati: zato film namenja tafno
pozornost procesu imenovanja/fiksiranja. Polem ko jo preizkusi, Rip dovoli Coral, da
mu pomaga v njegovem prizadevanju, da bi dobil nazaj izgubljeno zadnje pismo, ki mu
ga je napisal Johnny, a ga je ukradel érnoborzijanski gangster/lastnika noénega kluba
Martinelli (Morris Carnovsky). Coral, ki je #e vprafala Ripa, kako bi jo Zelel klicati,
tzrodi svojo identiteto v njegove roke, ta pa jo po kratkem preudarku krsti z modkim
imenom, Rip celo dovoli »Mikeus dostop do oznacevalca, ki je pooschbljal njiju z
Johnnyjem, »Geronimos — skakalnega veklika padalcev. Toda ta domisljijski poskus
deseksualizirati Coral je prav tako neuresnilljiv kol njegova Zelja po pomanjianem
modelu, Ceprav jo Rip vkljudi v opravljanje svojega poslanstva, ji ne more dodeliti nalog,
ki jih je Johnny opravljal med vojno. Kol moiki pomodénik je Coral precej »drugo-
razreden Johnny«. Preden vdre v Martinellijevo pisarno v Sanctuary klubu, reée Coral:
»To je Operacija Solo. Nocem, da bi se i kaj zpodilo=, s &mer jo obvaruje kot Zensko,
kot dobro dekle sDustys (1j. kot jo je dojemal Johnny), ne pa kot »Mikeas.

V Martinellijevi pisarni Ripa pobijejo do nezavesti, ko pa se prebudi iz nezavesti,
ga divie pretepe Martinellijev psihopatski placance Krause (Marvin Miller). Martinelli,
ki je oslabel in domisljav ter Krause kot brezobeiren morilec predstavljata zdruZitev
nasprotij, ki je neposredna sprevenitey veei med Ripom in Johnnyjem, éeprav sta tudi
onadva precej razliéna drug od drugega. Negativaost »modkega para«< Martinellija in
Krauseja je poudarjena z njunima tujima imcnoma (italijanskega oziroma nemikega
izvora, ki sta torej med vojno imeli =sovraZen« status), in s korumpirano mreZo avio-
ritete, ki se vpisuje v njun odnos gospodarja in hlapca (kajti, &eprav je bil Rip uradno
Johnnyju nadrejeni Eastnik, je bilo njuno razmerje in njuna uspednost kot ckipe dveh
moZ, utemeljeno predvsem na medschojnem spodtovanjem). V nasprotju z Ripom in
Juhonyjem torej Martinelli in Krause predsiavljata korumpirano shomoseksvalno« ver:
sadisti¢ni seksualni krogotok, kar deluje med njima,!! je poudarjen med tem, ko Krause

1 Mediem ko se Rip trudi zanikati razlike med njim in Johnnyjem, pa Martinelli neprestano vedriuje svajo
nadrejenost nad Krausejem. Martinelli je ofiten primer pokvagenega refima avtontele, ker vepostavija
strogo lofitey med gospodarjem in hlapeem. Ceprav se Mantinelli menda odvrada od Krausejeve
psihopatske okrutnosti, je on tsti, ki daje ukaze za 10, da jo ta uporablja. Zaradi tega pa je f¢ mnogo
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pretepa Ripa, in to opravlja kot plesno to¢kos, ob skrajno glasno vkljuéenem radiu. Ce
upoitevamo, da se je Rip pravitako posluZeval plesa, da bi preizkusil Coral, lahko vidimo,
da normalna heteroseksualna vee, ki jo obicajno oznafuje ples, umanjka in je neprikrito
nadomeidena 2 »erotiziranim« moskim nasiljem (v obeh primerih),

Rip uspe pobegniti Martinelliju in Krauseju in najti zatodisée v cerkvi, tu pa se film
tudi zaéne. Rip je zdaj kondal svojo zgodbo dubovaiku in pozneji deli filma so »pripo-
vedovani« izven uokvirjajode strukture modkega obujanja spominov. Preden je zadel
svojo izpoved, je bil Rip na tako nizki to¢ki, da mu je manjkalo zaupanje vase; njegova
bedna pojava, polna modric, se je ujemala 2 notranjim »zlomome (ki je bil cena tako
njegove stalne paranoidne budnosti pri ukvarjanju s primerom, kot tudi izgube Johnnyja,
njegovega »ljubljencga«). Kakorkoli Ze, 1o da pove svojo zgodbo duhovniku (in 1o ne
kateremukoli duhovniku, temved uniformiranemu Ofetu Loganu, ki ima, vedevek »ska-
kajodi kaplan«, ker je obenem duhovnik in padalec), ga iztrga iz malodudja. Ripova
sizpoveds — zgodba o tem, kako je izgubil tako Johnnyja kot lastno mod, je podana
osehi, ki militarizira religijo (»Bog Ode= je strukturiran v obliki avtoritete Vojske). In
prav samo dejstvo, da je opravil izpoved, bolj kot kakienkoli nasvet, ki ga dobi od Logana
(kajti Rip pobegne v nod preden slisi, kaj mu ima dubovnik povedati), omogod Ripovo
okrevanje. Z drugimi besedami, prav to, da je smoden urediti kaos, tako skoa struk-
turirajodi potek pripovedi, kol skoe vpis avtoritete subjektovega glasu (v skladu, seveda,
z avtoriteto, ki jo predstavlja prejemnik), je tisto, kar omogodi Ripu, da ponovno najde
samega sebe.12 Ko je njegova zgodba konana, Rip takoj znova prepoezna Coral kot
mesto motnje in ugotovi, da nesrede, ki so prizadele tako njega kot Johnnyja, izvirajo iz
njene dvojnosti.

Rip sc z obnovljeno odloénostjo poZene v soodenje s Coral in jo, cini¢no, grobo
obto#i. Vendar na neki tocki njegovega Zolinega izbruha kaZe, da je razlog zanj delno
tudi paranoifna negotovost glede njegove lastne motke sposobnosti. Kajti mediem ko
ofrni Coral kot »slabi objekt«, kot Chandlerjevo morilko, Rip prav tako sebe primerja
z Johnnyjem, in upodobi slednjega kot oznadevalec oslabljene moskosti (s tem pa deluje
proti poteku svojega poslanstva, da bi namreé povrnil prijateljevo dobro ime):

wKar nadaljuj, poglej me z globokimi ofmi in obdrfi blag glas. Pripoveduj mi o
rafie in o vseh stvareh, ki jih pogresam. Nisem se fe dobro nasmejal od Zasa,
preden je bil Johany umorjen ... Nisem lakega kova, da bi mi solze prifle do Sivega
. Magode je tefava v tem, da mi ni ime Johnny in nikoli nisem udil na nobenem
kolidfu in ne cenim bolj prefinfenih stvari v Zivifenju. — Kot gledati jokajodo
puncko in nastradati zaradi umora, ki ga je zagrefila ona ... Ali mislis, da se
pustim zapeljati tem prikupnim newmnostim, ki mi jih ponujai? To ni nova
zgodba, pundka ... Ti si pa ubila, Cemu bi lagala ?«

modncjli, sa] mu ni treba umazati si lastnih rok. In mediem ko je bilo rizmerje med Ripom in Johnnyjem
preizkufenc v izjiemnih pogajih vojne, pa pajdadive med Martinellijem in Krauscjom nakazuje razkrojene
vrednole civilnega Bivijenja, v kalerem so podiena modka dejanost in neomadeievanost nadomedlene 7
izkoritenjem, pretvezami in ziofinskostjo. Maninelli opide nasilje kot »orofje bedakove — opaczka, ki
jo je sicer mogode imtvalno uporabiti tudi za Ripovo sklepno zagovananje mofi — toda njegovo lastno
podetje predstavija rarkroj mofkega azuma in podjetnosti.

12 Ty ocena sizpovednega obredas dolguje vpliv Michelu Foucaultu in njegovi razpravi o njegovem
delovanju v The fistory of Semality, zv. 1. Pelican Books, Harmondsworth (1981) str. 57-67.,
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Rip se trudi zanikati negotovost in zmedo svojih Zelja s tem, da Coral postavi za
nedvoumno krivi objekt. Coral vztraja, da mu je povedala resnico o smrti svojega moZa,
razen da je bila v boju, ki se je razvil zatem, ko jo je Chandler nadel 2 Johnnyjem, pistola,
ki se je po nesredi sproZila, v njenih lastnih, ne pa v Johnnyjevih rokah. Ripu pove tudi,
da je Johnny sam preveel krivdo z namenom, da bi jo zadditil.

Coral vsa v solzah roti Ripa, naj ji verjame in ji tudi uspe, odvrniti ga od njegove
elje po tem, da bi zadostil pravici. Najprej zavrne njegovo obtozbao, da je bila ona tista,
ki ga je udarila do nezavesti. Ravno preden je =3¢l dol«, je Rip zavohal modéno dehted
jasmin, parfum, ki ga je nosila Coral. Vendar pa mu Coral pojasni, da je v Martinellijevi
pisarni ponodi poscbno opazen von) pravega jasmina. Tako obrne njegovo mosko
racionalnost — njegovo zmodnost preiskovanja — nazaj nanj, s spodbitjem verodostoj-
nosti njegovih dokazov. Drugié, izbruhne v jok, s éimer se odkrito zateée k obiéajnemu
oroZju ranljive Zenskosti, in mu pove zgodbo o Chandlerjevem in svojem teZkem in
prikrajfancm Zivljenju. In tretjié, ne pusti se zastraditi, da jo bo predal policiji, in sicer
Ltako, da policijo poklide sama. Toda Rip ji ne dovoli nadaljevati s telefonskim klicom,
ampak ji iztrga sluSalko, se preprida, da je policija res na drugi strani linije in polo?i
slufalko. Tako postane razvidno, da zmeda v njegovih motivih ni bila razrefena: sam
prekriZa radune lastni Zelji, da bi postavil Coral kot »grefnega kozla« za Johnnyjevo
uniéenje in umor (motivacija, ki temelji na njegovem ljubosumju do Johnnyjeve in-
tenzivne Zelje po njej), zdi se, da zato, ker jo Zeli zase. Coral prizame k sebi in ji rede:
sMoral sem te trdo prijeti, da bi to dokazala. Da bi kdajkoli resnicno vedel. Nekaj minui
nazaj st nisem upal storiti tega. Zdaj lahko, Mike. To pofnem, tako da vidis, da lahko
storim«. Rip sc tako »pogodi« s Coral, ona pa se v povraéilo strinja, da bo lakina, kakrino
ba on hotel,

Obnovitev pogodbe med njima izpostavi kaotiéen krogotok nasprotujocih si pripad-
nosti, v katerih Coral nastopa kot: (i) Johnnyjevo dekle; (ii) Ripov tekmec v ljubeeni do
Johnnyja in (iii) Ripova zamenjava za Johnnyja. Zmedena vrsta mest, ki jih Rip ponuja
Coral, nakazuje tako nasprotujoe si moZnosti, med katerimi niha Ripova lastna iden-
titeta, prav tako pa tudi njegovo nezadostnost pri vzpostavljanju zunanjih objektnih
relaci) v bolj splofnem pomenu. Ripu je te2ko razumeti civilni svel, ki ga obkroZa in se
postaviti v varen poloZaj v razmerju do tega sveta, Svel, ki ga pozna in v katerem je poznal
Johnnyja, je organizirana mofka ustanova Vojske, Loda aviorileta Vojske oditno manjka
v povojnem civilnem svetu. Rip ima tefave pri svojem poslanstvu zaradi tega pomanj-
kanja stabilne in organizirane zgradbe modke avtoritete v vsakdanjem druZbenem
Fivljenju. lzkaze se, da izven kontcksta Vojske ne more vzdrZevati stabilnost niti znotraj
poteka svojega poslansiva niti znotraj svoje identitete. Res mu je najlade takrat, ko
dejavno opravlja svoje poslanstvo, pri éemer lahko deluje, kot bi bil e vedno vpleten v
vojno, si tako razjasni svoje cilje in zvede Zeljo na vpratanje modke sile. V umiku iz nereda
civilnega Zivljenja, Rip nostalgiéno hrepeni po vojnemu re2imu modkega preizkusanja,

Rip se trudi urediti kaos civilnega sveta tako, da na sovrafnika uperi vojasko silo.
Pri svojem prijatelju, ki se ukvarja z razstreljevanjem blagajn, McGeeju (Wallace Ford)
— katerega predmestni dom predstavlja sprevenitey domaénosti, kajti nakopicen je s
smrionosnimi spominki, ki jih je njegov sin prinesel iz vojne — se Rip oboroZi z
nekdanjim vojagkim oroZjem, da bi ga uporabil proti Martinelliju (ki, kot mu je povedala
Coral, hrani pistolo, s katero je bil umorjen Chandler, in ki nosi njene prstne odtise).
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Zdaj ko sc je »pogodil« s Coral, si Rip zada drugaéno pot. Privoli, da bo # njo odiel
stran, opustl preiskavo, s katero naj bi madceval Johnnyja, toda prav tako si Zeli
zadoiéenja, ki je povezana z demonsiracijo njegove sposobnosti, da Martinelliju in
Krauseu vene za nasilje, s kalerim sta se znesla nad njim. Potem ko mu Coral (kot
»Mike«) pokae skrivii vhod v M.utin:.tljjwu pisamo lahko Rip preseneti svoja moska
sovraZnika. Krauseju povrne za njegov napad nanj tako, da navije radio do konca in ga
premlati s pistolo. Vendar pa Martinelli prekine to razmeroma neovirano izkazovanje
modkosti. Ripu pove, da je Coral njegova 2ena in da je bila pohlepno in castihlepno
dekle, ki ga je pobral iz barakarskih naselij Detroita. Pod Ripovo groZnjo Martinelli
govori naprej in pove, da je Coral Zelela Chandlerjevo smrt, zato da bi dobila njegov
denar in da je on sam zagredil 2locin s Coralino pistolo, Ta nova informacija 5e bolj
zaplete sliko dogajany, ki si jo ustvarja Rip, in njegova zmeda se pokaZe v obliki nasilja,
ko odvrie dve zadigalni bombi (ki sluZita kot opozorilo na Johnnyjevo usodo). Ko se
konéno polast pistole, ki je ubila Chandlerja, Rip zapusti goredo pisarno, v kaleri ostane
Martinelli (Krause je Ze pred tem skodil skozi okno, da bi se izognil ognjeni smrti),

Vendar pa v trenutku, ko odpre izhodna vrata kluba, Martinelli pade pod strelom,
ki ga sprodi Coral, zadet od krogle, ki je bila namenjena Ripu. Rip jo 2 avtom odpelje s
prizoridfa in Ji obljubi: »Scvrla se bos, Dustys (Se en priklic Johnonyjevega uni¢enja),
Spoznanje, da je Coral izdala tako njega kot Johnnyja, Ripa ponovno ncomajno postavi
v viogo maséevalca in znova lahko potrdi svoje razmerje z Johnnyjem. Ta nedvoumen
dokaz zlobnosti 2enske — izrafen, tako kot v filmih Out of the Past in Double Indemnity,
z vihtenjem pistole — omogodi Ripu, da obvlada svojo prejinjo zmedenost. MoZ,
odgovoren za Johnnyjevo smrt, je bil sam ubit, Rip paima prav tako v svoji oblasti 2ensko,
ki je povzrotila uni®enje njegovega prijatelja, Ko jo pelje na policijsko postajo, Coral
zadnji¢ obupano skusa pobegniti pred kaznijo, Rip ji dokaZe svojo ponovno pridobljeno
prepri¢anje in odlofnost, saj se upre njenemu rotenju, naj jo izpusti. Naslednji pogovor
v aviu oznaduje Ripovo ponovno potrditey njegove vezi z Johnnyjem:

Coral: Rip, ali ne moreva pustiti pretekilosti za nama? Ali ne mored pozabii?

Rip: TeZava je, da ne morem pozabiti, da lahko jutri wmrem ... Ce ti ubijejo
tovarisa, moras nekaj storiti v zvezi 5 tem.

Coral: Ali me ne lubiz?

Rip; To je trdi del zadeve. Toda minilo bo. Te stvan séasoma minejo. fe pa e
nekaj drugega: njega sem ljubil bolj.

Ljubezen med mokima je torej uveljavljena na radun tefavncjSega prizorisca
heteroseksualnih razmerij. To prizorisée je postavljeno kot po naravi minljivo in kot
podrodje, znotra) katercga Rip ne more tako zlahka vedrZevatl svojega mesta, Coral, ki
je soofena z grofnjo tako nasilne potladitve, opusti svoje Zensko prizadevanje za
naklonjenostjo in izrazi svojo »mofko« brezobzirnost v prizory, ki se lahko po uéin-
kovitosti primerja z vrhunskimi obraduni v avtomobilih iz filmov Out of the Past in The
File on Thelma Jordan. Mediem ko pravi, da je navelidana tega, da »pometajo 2 njo=,
Coral uperi svojo piftolo na Ripa, on pa odvrne s trdim pritiskom svoje noge na pedalo
za plin in jo opozori: »Ce ustrelis, puncka, naju bos razmazala po vsej cestil« Z zatekanjem
k nasilju, se Coral nedvomno sooéa z Ripom na podro€ju, ki mu je ljubfe: na jasnih,
nezapletenih tleh borbe. Coral zdaj predstavlja odkrito, nasilno artikulirano »mofkos

E 31



FRANK KRUTNIK

groZnjo — ni¢ ve¢ ne predstavlja nevarnosti tustvenih teZav. Rip se lahko 2 njo soodi kot
z modkim, Ko ga res ustreli in to poverodi, da avio samomorilsko tréi v drevo, to de
dodatno potrdi njeno »mofkost«,

Zadnja sckvenca lilma je posneta v bolnici Gull Cityja. Odpre se # zamegljenim
glediénim planom Miurred-focus point-of-view shotf; kamera gleda naravnost navzgor
na prgidée ljudi, stojecih okoli bolnidke postelje. Ceprav se kasneje razkrije, da pred-
stavlja Coralino pogled, se ta plan neposredno »rimas z glediénim planom, pripisanem
Ripu v prejinjem delu filma, ki je zaznamoval njegovo prihajanje k zavesti, potem ko je
bil pretepen v Martinellijevi pisarni; Coral umira, Rip pa je samo ranjen. Telefonski klic
gencrala Steelea, simbolnega predstavnika avioritete Vojske (kateremu je bil Rip
telefoniral na zacetku svojega poslanstva), ga prekine na njegovem zadnjem obisku pri
Coral. Ta klic, za kapetana Murdocka, ponovoo vzpostavi Ripa kot svojaikega«. Rip
pove generaly, da bo morala biti Johnnyjeva medalja Casti podeljena posmrino — kar
je znak zakljutenosti njegove preiskave. Rip se naslavlja na Johnnyja kot na »narednika
Drakea«, kajti zdaj je pregnal omadeZevanost njegove identitete kot »Prestonas. Filmski
sklep izrazito uporablja izrazna sredstva ponovne vzpostavitve = Vojaskega zakona« (kot
zoperstavljencga civilnemu zakonu, ki ga predstavlja poroénik Kincaid), Ko prejme
priznanje od generala Steelea, ki tudi odobri njegova dejanja, je Rip ponovoo vzpostay-
lien kot obvladani junak, Vse, kar lilmu 3¢ preostane, je zakljuéno slovo od Coral.

Ob smrti Coral prejme nenavadno perverzno »edreliteve. Omotana v sterilne bele
povoje, ki naj jo odistijo njene seksualnosti (njeno telo in njeni dolgi, bujni lasje so
povsem zakriti), Coral pove Ripu, da se boji smrti. Rip ji predlaga, naj se soodi s smrijo
kot modki, naj si predstavlja, da stopa »skozi skakalna vrata«, Coral je ob smrti odreSena
kot »Mikes, kot »padalec« — in Rip ji pove, da se bo pridruZila odlikovanim redom
mrivih vojnih herojev. (sfmela bod mnogo dnibe, Mike. Dncbe visokega razreda.) Ko
sodide navzdols, Rip reée »Geronimo, Mike« in sledi rez k sklepni podobi, gre za
posnetek padala, ki se odpira. Posnetek je prav tako »rimas, kajti ko je bil Rip potoléen
do nczavesti, je bila njegova »izguba zavestis/sbluckout«/ predstavljena kot kratka
montaZa skoka s padalom. Sklepna sekvenca filma se torej odpira in zakljuéuje s Coral,
vmeiceno v okvir Ripovega lastnega izkustva, Ta odprt proces maskulinizacije je opazno
perverzen in hkrati krhek. Coral je descksualizirana, ali 3¢ bolj natanéno, ponovno
scksualizirana, Umre kot =Mike«, kot Ripov prijatelj, njegov nadomesini Johnny,
Mediem ko Ripova zgodnejia »pogodba« s Coral predstavlja njegovo prilagoditev
njenim #eljam (in delno opustitey njegove preiskave v zvezi z Johnnyjem), zdaj on
vzpostavi pogodbo s svojimi pogoji. Dovoli ji vstop v » posvedenos legijo mrtvib; vse, kar
mora ona storiti v povradilo je, da se soodi se s smrtjo »kot moski«, da torej ohrani
opustitev lastne scksualne razlike. Coral umre kot =Mike«, in s tem potrdi nadvlado
falosa in Zrivuje samo sebe zato, da bi vzdrievala Ripovo fetidistitno utajitev kastracije.

Konec filma Dead Reckoning predstavlja togo, represivno potrditev moskega
zakona, V odsotnosti moSke ve je vse, kar ostane Ripu, izolacija in osamljenost. Nobene
moZnosti ni, da bi vkljudil Fenske v Fivljenje, ki je tako obsesivno zavezano falosu; Rip
dokaZe svojo lastno mo¢ s tem, da povrne moé Johnnyju, s potlacitvijo omadeZevanosti
spolne razlike. Dejsivo, da so fenske »nespoznavnes, da se upirajo uvrstitvi v koordinate
#elje, strukiurirane okoli falosa, moéno udarja na dan v ilmu Dead Reckoning — 1a mod
pa mora biti nedvoumno potlacena ali negirana, zato da bi se ponovno uveljavila mofka
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vladavina. Modan pritisk Ripove Zelje, da bi utrdil krhke zidove moske vladavine, ko
poskusa odloéno zagovarjati nadvliado modkosti, teda strah pred tem, kar leZi zunaj in
ne more hiti povzeto pod moskost. Ta strah je posebej povezan s Coral, zaradi grozede
gibljivosti njene identitete, nacina, na katerega niha med =Zfenskim« in »modkime.
Obvladana je, ko izda svojo faliéno Zeljo:1? ne predstavlja veé takine groZnje (moskosti
in modki ureditvi kulture), kajti za njeno 2eljo se razkrije, da na podoben nadin kro#i
okoli lalosa (kot sledi iz te logike, =ona je, konee koncev, modki=). Namesto da bi torej
predstavljala razliko od faliéne ckonomije Zelje, Coral razkrije, da je sama pod njeno
oblastjo. Ob smrti je lahko ta fali¢na Zclja razpuitena, ko Coral pripozna vedvrednost
Ripa kot uteledenja falitne modi. Na svoji smrtni postelji Coral uboga Ripove ukaze in
potrdi njegov kod, rekod, da bi si Zelela, da bi jo spravil »v svoj Zep«. Njena Zelja je
podvriena in povzela v njegovi — on je meiteur-en-scene njenega »zadnjega skokas,
Zdaj, ko nc more ved predstavljati groZnje, je Coral povedignjena skozi proces spreo-
broitve s smrijo,

Dead Reckoning imamo lahko za film, ki predstavlje obsedenot strdegas trilerja 2
regimentacijo moskosti, prignano do groteskne, perverzne skrajnosti. John Cromwell je
dejal, da je cutil, da je bil scenarij »strupena zadeve, toda futil sem, da bi mogode mogli
kaj narediti iz njega.«' V konéanem [ilmu je Rip predstavijen kot obupno oprijemajod
se povelidane in nemogode fantazme »trde« moskosti (celo tako obupno, da mora biti
Zenska spremenjena v mofkega, da bi jo sprejel). Kar 3e posebej zbuja pozornost pritem
filmu, je nadin, kako vmesti Ripovo identiteto in prav tako tudi identiteti Johnnyja in
Coral, natanko v obliki procesa. Tako junakova lastna mofka identiteta, kol »modka«
aviorileta drufbenega zakona morata biti dosledno vedrfevana in uirjevana, ne le
enostavno privzeta kot dana in dologena. Vendar pa, obenem ko Rip zagovarja nadvlado
zakona, jezika in izkustva moSkosti, se sam znajde podvrien nasprotujodim si zmod-
nostim in Zeljam, zmeda njegovega poslanstva pa priéa o nasprotjih znotraj tega pro-
jekta. V paranoidnem ustroju zgodbe ni nié tako, kot se kae na prvi pogled, in Rip lahko
obrani red le z zatekanjem h grobi sili; v vseh drugih pogledih je poraZen. Rip nc more
in prav gotovo ne bo nikoli smel sprejeti dejstva, da je vojna konCana, niti da karkoli
lahko ali res leZi onstran falosa,

Konec filma je mogode videti kot halucinatorno izpolnitev Ripove Zelje za dokazom
neprekoracljivosti modkosti. S to sporazumno, na sadistiCen nadin upravljano potla-
gitvijo Zenskosti pa se Rip kljub vsemu sooéi z osamitvijo, z umikom s prizoridéa
heteroseksualnih razmerij. Kot mnogo filmov, o katerih smo razpravljali prej, tudi film
Dead Reckoning dramatizira nasprotje med dvema postavkama; »mogki potrebujejo
Zenskew in »Zenske so preved nespoznavne«. Rip Murdock poskusa rediti problem s tem,
da bi se znebil prvega flena — Coral je sprejeta (in fetifistiéno spoznana) le kot »Mikes.
Ker je Zenskost v viogi nasproinega ¢lena , ki s samim svojim obstojem ogroda izkljuénost

13 Coraline wfaliéna« felja je rarvidna ne samo iz wporabe nasilja, ampak priv tako ob razkritju njene
pohlepne felje po demarju. Ko Rip pristane, da bo s Coral zbefal stran, se Coral v tem oziru skuraj izda,
ko vziraja, da lahko Rip, v kateremboli mestu e se bosta znasla, edpre taksi sluibo, tako da njej ne bo
treba posegati po svojem denarju. Tako kot Kathie v filmu Out of the Past in Jane Palmer v filmu Too
Lite for Tears, tudi Coral nima le mofne felje po denarju, ampak ga prav lako nerada uporablja (8¢ eno
izkrivijenje modke ekonomske ureditve ),

14 Tako navaja Kingsley Canham v The Hollywood Professionals, Volumne Five: Vidor, Cromwell, Leray,
Tantivy Press, London (1976) str. 104,
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in popolnost falosa, je en nadin, kako zavarovati nadvliado falosa, da predstavi Zensko v
pojmih kastracije (kajti 2enska, s tem, da ji manjka falos, dovolj &vrsto uzakonja falos
kot oenadevalec Zelje). Ob koncu filma Dead Reckoning Coral, Seprav je razkrinkana,
da je rovarila proti mogkemu zakonu, dokonéno pripozna in potrdi veévrednost modkega
(Ripa/Vojske). Vse konéno ostane na svojem mestu glede na logiko falosa. Nevarno
nenchno spreminjanje in gibljivost Coraline identitete je razreiena, ko v fantazmi zasede
mesto (zakljuéni padalski skok je oznacen v jeziku Ripove subjektivitete) kot =modkis.
To lahko uspe le v primeru njene smrti, kajti Ziva Coral predstavlja grozede dejstvo
razlike. V okviru te logike je edini nacin, s pomodjo katerega lahko Rip obvaruje in obdri
svojo identiteto kot mogki, vsaj glede na kakrinokoli vpletenosti z Zenskami, da za vedno
ostane »v samotni ulici« 15

Tekst je prevod poglavia iz knjige Franka Krutnika fn a Lonely Street, s podnaslovom Film noin Genre,
Masculinity (Routledge, London, New York 1991). Prevedel Goraed Korodec,

15 Vredno je omeniti, kako se sseksualno-diskurziviie konflikti v filmu Dend Reckoning podrobno vpi-
sujejov nafin, kako film uporablja obe svoji zvezdi. Do 1947 je bila Bogariova podoba »irdega samatarjas
de dodobra uveljavijena in tako film wporabi to, kar bi lahko imeli za Bogartoy tedanji oslogans, ko ta
pravi Coral: w»You know, you do awful goods. Podobno oblikovana priznanja fenskemu varljivemu
obnafanju se pojavijajo v filmih The Maltese Falcon; Across the Pacific (1%42); To Have and Have Not
{1944} in The Big Sleep “m}_ Vendar pa so poleg mpcgovih viog samotarya, prav tako pomembne tiste,
v katerih Bogart utelefa lik sromantifnega junakaw«, posehej v filmu Casablanca in filmih, v katernh se
y& poyavil & Lauren Bacall {Bogart in Bacall sia bila sredi 40-1ih eden od najbolj priljubljenih sevezdnifkib
parova ). 5 filmom Dead Reckoning se je Columbia tradila vaovEith Boganov uspeh v njegovih najpeed)ib
filmih pri Warner Brothers, in s predelavo njunih dialogow, prizorov in konfliktov, izigrativati Bogartovo
samotarsko podobo proti ajegovi podobi v llmih 2 Bacallovo (eden od Rimov, ki gradi na podobnem
spopadu med osamljenim junakom in pannersko pvezdo, je Dark Passage). Bogarn je ofitng najvetja
averda filma, in v primerjavi £ njim Lisabeth Soott sbledi, posebej sato, ker je njenoviogo v filmu mogode
videti kot sestavljenko razlinih Fenskih zvezdnidkih podob tega obdobja. Kot je zabelefil John Kobal v
svaji biografiji Rite Hayworth (Rira Hayworth, W, W, Norton, New York (1978) str. 211-12), je bil ta film
prvotno namenjen Riti Hayworth kot njen naslednji film za Gildo, toda Scottova jo je zamenjala, ko je
Haywarthova podpisala pogodbo za [ilm The Lady from Shanghal, Scotiova nikakor ni bila tako velika
pvezda kot Hoyworthova, infe primegamo ta film 2 Gilde, lahko vidimo, da bi bil Dead Reckoning precej
drugaden 5 Haywonthovo v viegi Coral. Lisabeth Scolt je precej bolj pnsiljena kot Rita Hayworth.
Columbia je kot kake uspela wnoviiti dololenih podobrosti med Scottowo in Lauren Bacall: njuni lasje
(ki prav tako spominjajo na Veroniko Lake), njuni ko&feni pojavi in hripav glas, In res v The Paramouns
Frewies (lan Allan, New York (1972) str. 517), James Robert Parnish omenja, da je producent Hal B,
Wallis, na katerega je bila Scottova vezana s pogodho, gledal nanjo kot na neposredno zamenjavo 2a
Bacallovo (njeno reklamno ime, =Grodnjas [The Threay/ je posnemalo fme Bacallove, »Glass [The
Foice(). V ftevilnih prizorih je Coral/Scottova postavijena pred kamero z Ripom/Bogartom na tak nain,
da poudarjeno namiguje na par Bogara in Bacallove v ilmu The Big Sleep; tako v prizory, v katerem
Rip in Coral delata naérie, da bi zapustila Gulf City, Coral/Scott nosi baretko, suknji? in knilo, ki so skoraj
enake tistim, ki jih je nosila Vivien/Bacall v priredbi Chandlerjevega romana, ki jo je refiral Howard
Hawks. Vidimo lahko torej, da se wragcepe Coral kot lika zreali v nadinu pojndjanja Scottove kot
avezdnice enotraj samega filma. Nestabilnost sveznifke podobe Scottove tako omogola mogodno pre-
viado »Bogarove podobes, Kljub temu pa, kot smo e nakazali, film uporablja Bogarta na tak natin, da
i pokazal na nestabilnost znotraj njegove lasine averdnifke osebenosti (ki je morala Sele bin izraziteje
roblikovana v poznejéih psihotiénih viogah v filmih In a Lonely Place in The Caine Mutiny (1954)).
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DARK PASSAGE

sl you could enly see the things
1've seen ... with your eyess

Rutger Hauer v filrnu Blade Runner

Ce so v nodi vse krave &rne, tedaj so v érnem filmu mnogi naslovi mraéni: mraéna
je lahko preteklost (The Dark Past, Rudolph Mate, 1948), temaden je lahko cn sam kot
(The Dark Corner, Henry Hathaway, 1946) ali pa kar celo mesto (Dark City, William
Dieterle, 1950), v temi se znajdemo tako ob pogledu v zrealo (The Dark Mirror, Robert
Siodmak, 1946) kot ob soofenju s prehodom (Dark Passage, Delmer Daves, 1947). Ce
je tema v dvorani in mrak na platnu, kako lahko tedaj sploh gledamo &rni film? Al 3¢
natanéneje: kaj vidimo, ko gledamo tipicen film noir?

Odgovor, ki ga ponuja Dark Passage, je dovolj enostaven, &etudi s0 njegove
konsekvence Se kako kompleksne: vidimo sam akt videnja in vse njegove zagate! Zagaten
je namred tako subjekt videnja kot tudi tisto, kar le-ta vidi.

Povzemimo najprej na kratko zgodbo filma Delmerja Davesa.

Vincent Fary (Humphrey Bogart) pobegne iz zapora San Quenn, v katerem jie prefivijal
dagmrme jefo zaradi dormrevnega umora Sene. Prod voznik, ki mu ustavi ng potl, Baker, ga fe
PO nekaj minusah identificirg na osmovi radijskih porodil, zato ga je Parry prisiljen zbiti v
obcestii jarck. Ko obladi njegove ebicko, ga presenet Irene Jansen (Lauren Bacall) in ga
pobate v svaj avio. Pomaga i priti v San Franciveo, kier se v njenem sanovanju razkrije motfe
Hyere pormodi: mdimmadnebﬂpummn obsujen na nepoftenen sojenfu, d fe v zaporu uerl,
mn;radfuﬂ:fapmagam vy rjermd. Parry hode tesledinl resmidnepa maorilca seoje Serve, zaso

odide. Taksist Sam je naxfednji v verigt ik, & ga prefirro prepomaje — vendar mu je
maklostjen, zate pa nopod b kg, ki bo sprement! obraz. Med nonim dakanjem na
zmenck pri kirurgu Farry obilde svojega najbolffega prijutelja, Georgea Fellsingerje, ki mu
portidi satodidte ra fos okrevara po aperaci. Ko se po opravijenern kirurfkern posege vme
v stanovanje, najde Geongea mrvega Ne preostane mu drugepa, kot da se e enkrat zatede k
Irene Jangen. Med potjo vidi Bakerjev avto, vendar upa, da gre za nakljucje. Med njegovim
skrivanjem v Ireninem sancvanju slednjo obifte ndi Madge, ki je bila mdi sprijateljicas
Parrgjevih. Prepricana je, da bo Farry slejkopre] prifel ponjo. Po redng dni Vincenr same
abveze in lohko nadaljuje iskanje morilea. Poxlef ima ndi nove ime: Allen Lanel Ko ga med
nodnim pastarkan v lokalu hoe legitimirasi lokalni detekeiv, je spet prisiljen pobegniti, Zaiede
se v hotel Tl ga presenedi Baker, vomik z raletka filma, ki hode iiljevan premoino Irene
Jarsen. § pitolo prisili Pamyja, da se odpeljeta k nje), vendar Parry zapelje na breg reke. Med
bregu pa pa Parry s piftolo prisili, da razkrije Se neka) kijuZneh indicey, ki za Fellsingerjevo smrt
krivijo Madyge. Med spopadom Baker omahne v globino in umre. Parry obitée Madge, ki iz
preateps obupd kaj hiro preide v napad, saf ve, da fe prav ong sama kot dvakratng morilica
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ealinii dokas Parryeve nedolinost. Med prerivaeygern sudi Madge pade 2 ol nebotiénika. Parry
proko Arizone in Mehike pobegne v Peru, 1k pred odhodom pa 2 aviobusee postage teleforirg
frerie i Ji e, Ju"rla._'u be meknd Tahko natfa |-'.'.|J|.|’n_|l:'.l Gl by TR nrf'_lldrl.h‘.ll fradi .'Hl'lnrr.' i
vranth restinvraciie na perjski obali Pacifika se pojav frene in 5 Pamgem odplele finalni ples.

Znano je, da je film noir eden od privilegiranih objekiov ufivanja cinefilov, Vendar
pa si fascinacije nad ¢rnim filmom dancs preprosto ne moremo ved zamisliti brez tesne
gveze 7 vednostjo o pogojih njegovega nastanka, Drugade reéeno: ni presedne vrednosti
uwkitka brez prescine vednosti o objekiu ufivanja. In kaj nas najbolj fascinira v érnem
filmu? Mar ne prav dejstvo, da so njihovi aviorji znali iz produkcijskib hib izpeljati vrline
produkta? Da so tore] formalne ovire, ki so jih predstavijali omejeni budgeti in redu-
cirane ckipe, znali spreveniti v samo filmsko formo, Ce se kar takoj lotimo temeljnega
formalnega postopka, ki nas tokrat zanima — subjektivite kamere —, s¢ na prvi pogled
zdi, da zgodovina prej prica ravno nasprotno, Navsezadnje Orson Welles ni nikoli
ckraniziral Conradovega romana Hearnts of Darkness prav zalo, ker so producentje
ocenili, da bi bila predvidena radikalna uporaba subjektivae kamere preveé tvegana,
Tudi pri najbolj razvpitem primeru, Lady in the Lake, je bila ideja subjektivoe kamere
Fe v samem izhodiiéu — in prav z njeno realizacijo je Robert Montgomerry pogojeval
svoj nastop v filmu. Toda ée je v obeh omenjenih primerih najprej ideja subjektivae
kamere, 3ele nato pa pridejo tefave, tedaj so bistveno bolj zanimivi primeri, v katerih
prav same tefave narckujejo in celo zahtevajo uporabo subjektivne kamere. Dark
Passape je nalanko lak primer.

Dark Passage, Humphrey Bogart Se »brez obrazaa

Osnovna teZava je povzeta v naslednji dilemi: v katero od dveh faz — pred ali po
plastiéni operaciji — postavili »resniéni« obraz Humphreya Bogarta? Ce se odloéile
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bodisi za eno bodisi za drugo fazo, ste ga v eni nujno izgubili, sa) potrebujete do
nerazpoznavnosti spremenjen obraz. Novejsi primer neznosnosti te dileme — inobenem
njene neuspele reditve — ponuja Johany Handsome Walierja Hilla (1989). Treba je torej
najli listo paradoksno tofko, iz katere bo subjekt viden, pa vendarle ne pokazan. Reditey
je seveda cna sama: sam vidin z ene tocke, gledajo pa me od povsod ... Treba je torgj
stopiti natanko na to totko, privect ofidde samega subjckia, natanéneje: uporabiti
subjektivio kamero!

L -

Dark Passage, Humphrey Bogart najde svoj obraz

Producentski slogan bi tako lahko najlepie poveeli z besedami, ki jib v samem filmu
izrede Baker, ko tuci sam postavi Parryja pred dovolj zgovorno dilemo: &e pristane na
izsiljevanje Irene Jansen, bo Baker dobil 60.000 $; v nasprotnem primeru ga pad ubije
in pobere nekaj tisof dolarjev nagrado, ki jih obljublja tiralica. Gre za besede, ki na
najboljdi moZen nadin zaznamujejo njegov prehod od small crook v big crook: »One way
you die, either way I make moneys. Znano je, da so lilmski producentje po definiciji big
crooks, zalo sc pad odlodijo, da bodo v eni od faz »ubili« Bogarta, zasluZili pa z obema!
In mar obstaja bolj%i nadin za umor subjekta kot pravto, da mu dovolite spregledati? Ce
bi tf videl reci, ki sem jih videl jaz ... s tvofimi oémi, pravi replikant Rutger Haver svojemu
tvorcu ofi (odimu?) v filmu Blade Runner Ridleya Scotta. Ni treba posebej poudarjati,
da je neizreéena poanta replikantovega stavka prav smrt: &e bi 6 videl ... bi wmrd! Toda
Parryv Bakerjevem slip of the tongue — lapsusu torej — prepoina prevaro: ko ta namesto
60.000 § omeni vseh 200,000 §, kolikor je vredno celotno Irenino premofenje, postane
Parryju v najboljdi lacanovski maniri jasno, da je dilema »denar ali Zivljenje« laina
dilema. Baker hoée vzeti oboje, denar in Zivljenje, zato to plada z lastnim Zivljenjem —
njima pa na koncu filma ostane ravno oboje, denar in Zivijenje!
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Toda je mar to res tisto, kar ju dru?i in zdruhi? Zdi se, da je do happy-enda mogode
priti fe po eni poti, ki gre prav preko problema subjektivoe kamere in subjekta govorice.

Razprave o subjektivni kamen v tem filmu in érnem Glmu nasploh se praviloma
gibljcjo v dveh smereh, ki ju shematsko lahko razlo&imo kot historicno in shisteriéno«
smer.

Prva, historidna, opozarja na konstitutivne elemente uporabe tovrsinega postopka
v ¢rnem filmu in posebej omenja tri kljuéne momenie:

1. vplivekspresionizma, ki so ga v Ameriko prinesli nemiki reZiserji (Lang, Murnau,
Pabst);

2. tehniéne izboljfave med drugo svelovno vojno, ki so omogodile bolj gibljivo
kamero (Arriflex; Cunningham Combat Camera);

3. iskanje vizualnega analogona prvo-osebne pripovedi detektivskega romana (Cha-
ndler, Hammeit),

Drugo, »histeri¢nos, pa bolj zanima sovpadanje dveh tipov identifikacij, do ka-
tercga pride v primeru uporabe subjcktivne kamere. Ce je namre¢ primarna iden-
tifikacija z dispozitivom, sekundarna pa z likom, tedaj je na prvi pogled videti, kot bi ob
sovpadanju pogleda kamere in pogleda lika sovpadli tudi obe identifikaciji. Toda prav
ta navidezna identiteta objektivnih in subjektivaih podob zamaje ne le sam status
subjekia, temved tudi kar samo ustaljeno delitev na subjekt in objekt. Od tod posebna
pozornost, Ki jo tovrstne Studije namenjajo najrazliénejfim spodrsljajem in nemoZnim
pogledom, in ki slejkoprej privedejo do histerizacije samega subjekta. Formulo tega
razcepa je v Cisti obliki mogode najui 2e pri Rimbaudu: Je est un autre, Jaz je drugi.
Navsezadnje je problem Parryja pravv tem, da je — kot sleherni subjekt — konstitutivao
pogojen s pogledom drugega, toda prav ta drugi vidi v njem nekoga drugega: morilca.
Obraz lahko zamenja, vendar pogledu ne more ubeZati — in zato v skrajni konsekvenci
tudi postane tisto, kar so drugi videli v njem: dvakratni morilec.

Toda tokrat nas bolj od iger pogledov v temnem prehodu zanima neka mo¥na tretja
smer, Ce smo se doslej gibali po podrodju, ki ga najbolje povzema naslov razdelka knjige
1.P. Telottea Voices in the dark, ki se ukvarja prav 2 Davesovim filmom, namreé Seeing
in a Dark Passage, tedaj nas bodo v nadaljevanju zanimali prav objekti iz naslova knjige:
glasovi v temi! Sled te tretje smeri je mogode razbrati 2e v antologijskem dialogu med
Parryjem in taksistom Samom. Z¢ sama mizanscena njuncga dialoga je dovolj atipi¢na
za dotedanji potek filma. V grobem obstajajo v tej sckvenci trije tipi kadriranja:

1. Parryjev ssubjcktivni= pogled: na levi je voznikov hrbet, v desnem zgornjem kotu
voznikov obraz v retrovizorju, preostanck kadra pa zapolnjuje podoba mimobeecega
mesta;

1. »objektivni« pogled kamere od spredaj: na desni strani je obris voznika, zadaj
levo pa v temi sedi Parry, tako da vidimo njegov obris, le obraza ne;

3. bliZnji plan voznikovega obraza en face, ki funkcionira kot svojevrsina inter-
punkcija med prvima dvema tipoma kadrov.

Prva dva kadra na prvi pogled funkcionirata kot klasiéen plan-kontraplan, vendar
# eno bistveno razliko: govorca ne govorita drug z drugim, temved sama s seboj! Ne gre
torej za dialog, temveé za dva monologa, ali S bolje: za avto-monolog. Tako za plan-
kontraplan sploh ne potrebujemo veé dveh razliénih kadrov, temveé sta oba sama
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razcepljena navznoter, sam plan vsebuje svoj lastni kontraplan. To je posebej lepo vidno
v prvem kadru, v katerem je Sam dobesedno razeepljen na svoje telo in na refleks svojega
obraza v retrovizorju. =4 guy gets lonely driving @ cab«, potoZi Sam, na kar ga Parry
vpraSa: «What's lonely about it? You see peoplels. Samov odgovor je veé kot zgovoren:
»They never talk 1o me.~ Videnje tore] preprosto ne zadodla za splet intersubjeklivae
mre#e, igra pogledov se utopi v molku, Sam je sam,

Od tod tudi narckovaji pri oznaki prvega kadra kot Parryjevega »subjcktivnega«
pogleda. Videti je namred, kot bi se Bogart (tokrat mislimo prav nanj, in ne zgolj na lik,
ki ga uteleSa) med voZnjo s taksijem pripravijal za svojcoming out, kot bi mu Ze presedalo
to skrivadtvo, ki mu narekuje subjektivno videnje, ga potiska v temo in sili v govorjenje
5 samim sehoj,

Da je namred prav tovrsten avio-monolog postal tudi Parryjeva navada v zaporu,
smo izvedeli komaj sekvenco prej, ko ga je Irene ob vrnitvi v stanovanje zalotila med
brskanjem po druZinskem albumu. Na prvi strani albuma je nasel Easopisni izrezek o
usodi njencga ofeta in ga bral na glas. »Zdelo se mi je, da slisim govorjenjes, reCe Irene
#e z vrat, Parry pa ji odgovori: »Pogovarjal sem se sam s seboj. Navada iz zapora.« Ce je
branje po definiciji strogo individualni akt, ki pogosto celo sploh ne trpi prisotnosti
neposvedenega drugega (paleta sega od intimnih pisem do strogo varovanih dr2avnih
skrivnosti), tedaj v filmu Dark Passage preprosio ne obsiaja meja med branjem in
govorjenjem, prehod med érko in glasom je zabrisan. Ta nerazlotenost dveh konsti-
tutivnih postopkov civilizacije, govora in pisave, je do cksirema prignana prav v pasadi,
ki smo ji prili¢ili naslov filma in ga poimenovali kar mraden prehod: gre za teden dni po
operaciji. Mraéen je zato, ker videnje izgine na obeh stranch:

a. ukinjena je subjektivna kamera, saj v trenutku, ko je Bogartov obraz povit z
obvezami, ni veé potrebe po redijskem skrivaStvu, ki ga je ta postopek omogodal;

b. obenem pa obveze preprecujejo, da bi sploh kdo videl njegov obraz — in sc torej
tudi liku ni treba veé skrivaii,

Toda tudi ta dvojna odprava videnja ne odpravi prekletstva pogleda. Podoba belo
obvite glave, iz katere se sveti le par odi, ¢ toliko bolj zgovorno ilustrira e omenjeno
resnico: sam vidim z ene tocke, gledajo pa me od povsod... Vincent Parry se je sicer znehbil
subjektivnega pogleda, a je sam postal svojevrsina monstruozna kamera z objektivom,
le da nam tokrat film ne kaZe ved podob, ki jih ta kamera snema.

Kako naj se potemtakem sploh izraZa subjekt, skrit za objektivom? Nasvet starcga
kirurga takoj po operaciji je strog in cnoznaden: »sNe premikajie ust. Govorite 5 svin-
Enikom in papirjem/«. Spet smo torej pri Eisti nerazloéljivosti govora in pisave, glasu in
érke. In res v fasu mracne pasaZe Parry komunicira le by the book (eden najbolj razvpitih
verzov Shakespearjeve drame Romeo in Julija se glasi: »You kiss by the books, 1.5).
Cetudi prej Irene napide nckaj osnovnih podatkov o tem, kaj se mu je dogajalo po
operaciji, so prve besede, ki jih iz te knjige vidimo mi, gledalci, Parryjev enostavéni
komentar Fellsingerjeve smrti: sHe was my closest friend.« Le ugibamo lahko, koga vse
je Vincent Parry v ¢asu mracne pasake izgubil. Le kdo je cloveku najboljsi prijatel), e
se vedino éasa pogovarja sam s seboj? Poslej ne bo veé govoril sam s seboj, nov obraz
ima in zapovrh tudi novo ime: Allen Lanel.
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Prav okrog imena je mogode naplesti novo zgodbo. Nismo namred prepritani, da
smo ga zapisali prav — saj ga nikoli v filmu ne vidimo izpisancga, na $pici pa ga seveda
tudi ni. To pa mu 3¢ zdaled ne preprecuje, da bi prav veselo ne kroil med protagonisti
kot kakino ukradeno pismo: dovolj pomenljivo je Ze to, da mu ga podeli Irene, ki mu
tako ni le dala Zivljenja, temved ga je tudi krstila; nato se 2 njim predstavi detektiva v
lokalu, kjer se zaplete prav okrog izpisa tega imena — nima namreé nikakrinih doku-
mentov; ko se pred detektivom zatede v hotel, ga kar dvakrat ponovi receplorju, ki ga
pridno napife v knjigo gostoy; tam pa ga navsczadnje najde tudi Baker in ga z njim
ogovori, ko se pojavi na vratih hotelske sobe. Tako se ime, ki je bilo povsem arbitrarno
prileplieno Eloveskemu telesy, po celi vrsti avantur navsezadnje le vene naslovniku,
Predlagani izpis seveda igra na vsebovanost istih érk v imenu in priimku, na anagram
razcepliencga subjekta. 8 tem se je nad junak morda fe najbolj priblizal osamljenemu
Samu, saj lahko v njegovem imenu najdemo tako salones kKot sionelyn,

V svetu, v katerem je branje mogode oznaditi kot govorjenje, se tudi govor kaj lahko
sprevrie vosamljeno branje, fiziéno prisotno telo pa postane identi¢no stavku na papirju,
bodisi dokaz («I'm your only proofs, zabrusi Parryju Madge in tako izniéi vrednost na
papirju opisanega poteka dogodkov) bodisi (ob)sodba: »f can'’t be anything for you but
a jail sentencew, zavrne Parry Irenino zadetno zanimanje. =/ was born lonelys, pravi Irene.

Zato seveda ni nakljudje, da je tisti sproZilni moment, ki Parryja tik pred odhodom
v Peru poZene v telefonsko kabino, iz katere se oglasi Irenc in s tem zapedati njuno finalno
srecanje, prav pogovor dveh osamljencey, ki mu nchote prislufkuje v Eakalnici: »We've
got something in common: we're both alone.«
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FEMME FATALE & LIBERALNA DRZAVA

»Te je Fe kdaj kdo poljubil«, vprasa v filmu Jezni hribi Robert Mitchum Gio Scalo,
ta pa mu odvrne »Da, toda le fantje= — prav v tej dvoumnosti (se je prej poljubljala le 2
Fenskami ali pa z moSkimi, ki so ji bili bolj oéetje kot moski?) smemo videti povsem ofitni
in praktiéni uéinek motenega odnosa med spoloma, polemiakem lstega spolnega
solipsizma, ki ga je v svojem Llemelju ves Cas nosil film noir, tokrat stopnjevancga e s
samim uvodnim prizorom, v katcrem Robert Mitchum pride v sobo nckega atenskega
hotela ter s¢ po napornem in umazanem polovanju zbafe v kad, kjer ga presencti mozki,
ki brez trkanja vstopi skozi nezaklenjena vrata in se nenadoma znajde pred njim: njun
pogovor — Mitchum v kadi, drugi mogki ob kadi — je potem kljub navidez nelagodni
spolni promiskuiteti povsem sprodéen, neprisiljen in spontan, kot da je to nekaj povsem
normalnega, kar z drugimi besedami seveda pomeni, da je tudi odnos znotraj istega spola
moten, da je potemtakem prav sama poudarjena in pretirana normalnost le izraz neke
temeljne motenosti, vimenu katere Mitchum na koncu filma Jezni hribi, te dehidrirane
Casablance (Atene na robu #ivénega zloma in pred-vojne letargije, skupno gospo-
dinjstvo Britancev, Americanov in nacistov, tik preden se vpletejo v vojno, boj za vizo
zamenja boj za spisek moZnih grikih kolaborantov, Robert Mitchum, razeepljen, po eni
strani, med politiko nevmedavanja in eti¢no dolZnostjo, po drugi strani pa med romanco
in samoZrivovanjem, njegova zakljuéna sprijaznitey 2 modko romanco, spet se ustvari
wtis, kot da sta spisck mo#nih kolaborantov in zadetek vojne neposredno povezana itd.),
ugotovi: »Zenska lahko kolaborira le na en nacin«. S tem node toliko redi, da je politiéno
orofje Zenske spolnost, ampak da je Zenska Zelja — ni€ manj pa tudi sam moten odnos
med spoloma — moment politicne skale in politiénega konsenza, potemtakem le uéinek
shize in neuspcha samega politiénega konsenza, navsezadnje, ko Mitchum Gio Scalo
(Eleftheria) vprada »Te lahko klicem Lefiv?«, hote s tem le poudariti, da bo za njun
odnos potreben tudi politiéni konsenz.

Ce je v filmih, ki jih je Aldrich posnel na zaletku sedemdesetih (Ulzana jezdi,
Prepozno za heroje, Vlak za dva klateza), mogoé le e konzenz o tem, da komunalizem
in pluralizern nista veé mogoda, pri femer sam konsenz praktiéno nastopi Sele virenutku,
ko vsaka stran svoje meje totalitarno zapre, éef, »odistili= je treba svojo stran, Drugi pa
itak nima nobenega smisla (kaj naj poénem z drugim, ki mi ni »cnak«, in dalje, &e mi
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drugi ni »enak«, mi ne preostane drugega, kot da oslanem na »svoji« strani), potem film
Grissomova tolpa vsckakor predstavlja paranoiéno radikalizacijo tega non-konsenza:
tudi tu imamo namreé brutalen razpad komunalizma in pluralizma (konsenza ni med
razredi, med kapitalom in drfavo, med driavo in middie-class birokracijo/tehnokracijo,
ki jo tu utelefa prav zasebni detektiv, sicer oditni podobnik Burta Lancasterja iz filma
Ulzana jezdi), tudi tu se meje navenoler totalitarno zaprejo, tudi tu je treba meje Sele
narediti in tudi tu lahko razredi remitizacijo meje, ki jih lo¢uje, dose?ejo le tako, da mejo
najprej] — celo bolj radikalno in brutalno kot v drugih filmih — naredijo znotraj samih
sebe. Na eni strani je ofitno aviodestrukcija deklasiranega, »razdedinjenega« non-
razreda: Grissomova tolpa najprej lin¢a Hutchinsovo tolpo, ¢lani Grissomove tolpe pa
se na koncu v glavnem pobijejo kar med sabo — s tem, ko izgubijo stik s [antazmo svojega
lastnega razreda, zgresijo tudi razredni konsenz o notranji meji. Na drugi strani pa je
avtodestrukcija aristokratsko-korporativoega razreda; problem tega razreda je kajpada
#e v tem, da verjame, da bo lahko niZji razred trino obvladoval brez represivncga
aparata, brez vkljuditve policije — John P. Blandish za posredovanije, izrogitey odkupni-
n¢ invroitey svoje ugrabljene héerke pad ne najame policije, ampak zasebnega detektiva,

In dalje, kot smo Ze rekli, se je Barbara Blandish na koncu romana Jamesa Hadleyja
Chasea sramotni in kontaminirani venitvi domov izognila s tem, da je naredila samomor,
mediem ko je Aldrich pustil, da je vse skupaj prezivela — 2di se, da z razlogom. Vse
skupaj se odvrti takole: policija obkoli Grissomovo tolpo; Slim Grissom in Barbara
Blandish, sicer bolj lepotica in zver kot Romeo in Julija, s¢ izmakneta, Grissomova lolpa
s¢ zrusi sama nasc; begunca se zaledela na neko farmo, kjer pa ju kmalu obkolijo, »Ne
wmiri zaradi mene. Nisem tega vredna«, krikne Barbara Blandish svojemu noremu ljubim-
cu, ki pa ve, da je #¢ prepozno in da je Ze ostal brez svojega razreda. »Ocka, ne jezi se.
Skufala sem le prefivetis, sc kasneje opraviCuje Barbara Blandish svojemu odetu, ta pa
Ji odvrne: sJe bilo vredno prefiveti?«, s tem, ko jo prepusti zaschnemu detektivy, &e$, bo
#e on poskrbel zate, pa jasno pokaZe, da se je definitivno odreka, pri demer velja
opozoriti, da se je ne odreka kot ode, ampak da se je odreka izrazito razredno, drugade
refeno, ne odreka se je zato, ker je izgubila stik s svojim razredom, ampak prav zato, ker
se je dotaknila drugega razreda, potemtakem zato, ker je s tem, ko je izgubila stik s
fantazmo svojega lastnega razreda, ogrozila razredni konsenz o notranji meji. Navse-
zadnje: »Bolje bi bilo, ko bi bila mrtva.« Ta stavek namreé nekje vmes izrece tako njen
ofe kot eden izmed Elanov Grissomove Lolpe (zaschni detektiv pride paé le do ugotovitve
»Ni imela izbire«, kar pa itak predstavlja le politiéni eredo birokratsko-tchnokratskega
srednjega-sloja, ki nikoli ne pride dlje kot do nudenja tehniénih uslug najboljifemu
ponudniku, kar seveda, po drugi strani, predstavlja le fantazmatsko razreditev njegovega
razrednega prestopa socialne asimilacije).

Barbara Blandish sicer navidez zgleda kot Zenska, ki se ne zaveda posledic svojih
dejanj, toda ¥e samo n_pr:nu konéno izmikanje in sprcnwedanje. Ced, vse to sem podela le
zato, da bi ostala Fiva, pa jasno kae, da se v resnici resnici ne zaveda prav vzrokov svojih
dejanj: njena uspela histeriéna integracija v deklasirani non-razred predstavija le fantaz-
matsko razreditev temeljno nemoZne integracije deklasiranega non-razreda v aristokrat-
sko-korporativni razred. Tako kot je namred pri deklasiranem non-razredu notranja
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meja le psihoti¢na meja, prek katere se stika s fantazmo viSjega — tokrat pad aristo-
kratsko-korporativnega — razreda, je priaristokratsko-korporativnem razredu nolranja
meja vedno le zunanja meja, onstran katere je konsenz nemogod,

» The Great Whatsit« v lilmu Poljubi me smrno

Barbara Blandish seveda 3¢ najbolj ustreza opisu fernme fatale, kar seveda film
Grissomova tolpa pripenja na klasiéni film noir, pri katerem je fensko naredilo fatalno
prav to, da se ni zavedala vzrokov svojih dejanj in da je bil konsenz o njej — in odsotnem
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veroku, kiga generira — nemogod. V filmu Grissomova tolpa smemo polemtakem videti
Aldrichevo najbolj direktno vez med filmi, ki jih je posnel v Sestdesetih, in filmi, ki jih je
pusnel na zacetku sedemdesetih: potemtakem predvsem med filmi kot, denimo, Tiho,
tiho, Charlotte, Kaj se je zgodilo z Baby Jane? in Legenda o Lyli Clare, in filmi kot,
denimo, Ulzana jeedi, Viak za dva kluteia in Prepozno za heroje, potemiakem med
Aldrichevimi »Zenskimi« in »modkimis= filmi,

In lahko bi rekli; da je Robert Aldrich zelo dobro razumel, kaj je to femme fatale,
navsezadnje, v asu, ko je film noir #¢ postal blane, je posnel povsem klasicni, kvinte-
senéni in ultimativni fifm noir — Poljubi me smrtno, v katerem fervme fatale ni le Zenska,
ki se ne zaveda posledic svojih dejanj in svoje usodne povezanosti s katastrofami, ki jih
povzroéa, ampak je to — v resnici zelo precizirano — Zenska, ki jo definira prav to, da
ta propad le gleda, da ta propad, kaos, katastrofo, kataklizmo, apokalipso povzrodi prav
5 svojim pogledom: ves film se namred vrti okrog lova na Skatlo 7 skrivaostno macgu-
thinovsko vsebino (wthe Great Whatsit«) in nikomur ves ta Cas ne uspe pogledati vanjo,
toda dovolj je naiven Zenski pogled, da se ta objekt prelevi v alomsko bombao, ki na koncu
povzroéi holokavst, katastrofo, konec sveta v naravni velikosti,

Tudiv filmu Sodoma in Gomora je naiven Zenski saj-ti-nic-nodem pogled zadostoval
za epski konec sveta, za holokavstno kataklizmo biblijskih razseZnosti, V lilmih Kaj se
je zgodilo z Baby June? in Tiho, tiho, Charlotte — nif manj kajpada v lilmu Grissomova
tolpa — Zenskam ne preostane ni¢ drugega, kot da gledajo, kako svet okrog njih —
predvsem njihova druZina, njihova »hiSa«, njihov family kapitalizem — razpada. Film
Kaj se je zgodilo z Baby Jane? je tako pravzaprav le Propad hife Hudson, [ilm Tiho, tiho,
Charlotte le Propad hife Hollis, film Grissomova tolpa pa le Propad hife Blandish. In
film Legenda o Lyli Clare je seveda le Propad hife Hollywood.,

Vscm tem Aldrichevim Fenskam — Betle Davis dvakrat, Kim Darby, Kim Novak
— je skupno to, da predstavljajo zadnji ¢len propadle druZine, navsczadnje, vedno je
jasno, da za njimi ni ve¢ nikogar in da so tako brez potomeey kot brez moskih: Belte
Davis v filmu Kaj se je zgodilo z Baby Jane? Zivi sama, v filmu Tiho, tiho, Charlotte si
Belte Davis sicer priskrbi glasbenega uditelja, debeluinega moZakarja (Victor Buono),
ki je pa v resoici le prikriti homoscksualec, Kim Novak v [ilmu Legenda o Lyli Clare
uteleda Zensko, ki prav zaradi svojega pretiranega, ekscesnega, obscenega, patolodkega
imitiranja #enskega glamourja izgubi vse atribute Zenskosti, Kim Darby se v filmu
Grissomova tolpa sicer zaljubi v moskega, psihopatskega manijaka, toda le zato, da bi
pretivela.

Aldricheve #enske so zadnje Fenske: odiod njihova fatalnost. Fatulne fenske v
klasiénih filmih noir so bile vedno Zrive nckega anonimnega misterija, nekakega para-
zilskega »odsotnega verokas, ki daje Zivljenje in drive njihovi fantazmi, njihovem fanta-
sme fatal. In Ear teh filmov je spet v tem, da Aldrich zelo lepo pokae, kako funkcionira
ta »odsotni vzrok« in v fem je praktina vrednost samega anonimnega misterija. V filmih
Kaj se je zgodilo z Baby Jane?, Tiho, tiho, Charlotte in Legenda o Lyi Clare imamo
potemtakem mnoZico zglednih fermmes fatales in za razliko od Aldrichevih kasnejdih
filmov te filme — in vse njihove junakinje — obseda neka skrivoost farale. Film Kaj se
je zgodilo z Baby Jane? je zgodba o dveh ostarelih sestrah, Bette Davis in Joan Crawford,
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ki Zivita skupaj v stari — napol zapuiéeni, napol razpadajodi — hifi, polni pradaynih
fantomov in spominov na nekdanji glamour te druZine & njenega kapitala,

Bette Davis je bila nckod¢ v dvajsetih letih tiranski Wunderking, drutinski ponos,
nekak father's little dividend, otrodka varietejska in matinejska starleta, katere kariera pa
s¢ je — v Casu adolescence — nepricakovano in hitro zlomila: tu, nekje v tridesetih, se
zalne vzpon njene sestre, Joan Crawford, ki je tudi sama hotela postati igralka, a je vepon
in kariero svoje sestre ves Cas lahko sprembjala le od daleé — Joan Crawford postane
zvezda in zdaj lahko Bette Davis njeno uspesno kariero spremlja le z distance, polne
ljubosumja, zavisti, gneva in resentimenta, Toda nekega vedera, ko s sestri vradata z
avtomobilom domov, se zgodi nesreda, ki Joan Crawford paralizira in priklene na
invalidski vozidek. Igralske karicre jo konec, njen skrbnik pa postane Betie Davis,
domnevna poveroditeljica nesrede.

Film s¢ v njuno Zivljenje vkljuéi mnogo let kasneje, ko je Joan Crawford le e
nemodna Friev sesirinega vsakodnevnega golskega sadizma in Grand Guignol tcrorja,
¢e Ze gerontolodki horror in darwinistiéni freakshow postavimo v oklepaj: Bette Davis,
zdaj sicer 2¢ povsem degenerirana in mentalno iznakaZena, ji histeriéno preprecuje stik
z ljudmi, izklaplja ji telefon, jo psihopatsko maltretira sans merci, z njo ravna kot s kako
maltingjsko ujelnico, nekega dne celo ubije sluZkinjo, ker hoée poklicati policijo, samo
Joan Crawford paizmuéi dosmrti — todatik pred koncem se izkaZe, da tistega usodnega
vedera ni ona povozila Joan Crawford, ampak da je prav sama Joan Crawford skusala
povoziti njo, vendar jo to storila tako nespretno, da se je pri tem sama katastrofalno
poskodovala, akoravno je krivdo potem naprtila Bette Davis, preved pijani, nepriscbni
in odsotni, da bi videla sestrini spletki do dna.

Bette Davis je, po eni strani, seveda 2enska, ki se ne zaveda posledic svojih dejanj:
#e kot otrok je unicila Zivljenje svoji sestri, toda v pravem fesmme-fatalnem smishu ji ga je
unicila Zele kasneje, ali natanéneje, Bette Davis je uniéila Zivljenje Joan Crawford prav
v trenutky, ko je bila #¢ povsem nemodna in brez eveedniSkega impakta, sama Joan
Crawford pa dejansko prav na vrhuncu kariere, lahko bi potemtakem rekli, da jo je
prisilila, da si ga je uniila sama, # eno besedo, Bette Davis uni¢i Joan Crawford pravs
svojo nemodéjo, polemtakem s lem, da nid ne naredi, kar seveda ne predstavija subverzije,
ampak prav radikalizacijo liste teorizacije, po kateri je ferume fatale $enska, ki pride od
nikoder, potem pa z neko nedoloéno modjo — fantarmo — omredi, obsede in unici
moskega. Po drugi strani je Bette Davis vsekakor fenska, ki se ne zaveda verokov svojih
dejanj: anonimni vzroki, ki ji iznakazijo um in Zivljenje, so poistoveteni s lislo ano-
nimnostjo, v katero je po zvezdniskem stampedu padla sama, polemtakem s listo
anonimnostjo, katere Friev postane tudi njena sestra, Joan Crawford.

In to §¢ ni vse: Bette Davis je prava femme fatafe — njena fantazma je izgubila stik
s preteklostjo, ali natanéneje, Bette Davis uteleda prav #ensko brez fantazme. Navidez
se sicer zdi, da je Bette Davis ujetnica fantazme, da potemtakem ima fantazmo: njena
podmena, da je pred katastroflo obstajalo Zivljenje, ni namreé ni¢ manj fantarmatska od
podmene, da je obstajala sama katastrofa, toda ta fantazma (scena zlodina, krivde &
kazni) je le navidez tudi njena — v resnici je le sestrina. Kaj to pomeni? Ko se na koncu
izkaZe, da ni bila Bette Davis tista, ki je skudala ubiti Joan Crawford, ampak prav narobe,
da je bila Joan Crawford tista, ki je skugala ubiu Betie Davis, nam $e vedno — na eni
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strani — ostane Bette Davis kot Zenska, ki je ves ¢as pocela vse, da bi ustrezala opisu
Fenske, ki je skudala wbiti Joan Crawford: vseskozi je zloveiéa, sadistiCna, tiranska,
psihopatska in nevarna, hido spremeni v pravo koncentracijsko taboridée, nckak sred-
njeveski Spandau, vsaka njena poteza je le izraz neke patolodke negativnosti itd. — kot
da skusa v vsaki situaciji reaklivirali samo prasceno,

Tega pa seveda ni mogode reducirati in jemati v lodenosti od njene nedol?nosti, kar
z drugimi besedami pomeni, da gre #a fensko, ki je ni na mestu fantazme in ki na samem
mestu fantazme manjka, ali natanéneje, nje same v fantazmi ni in njena #elja je preprosto
priti na mesto te fantazme, potemtakem ne priti do realnosti, ampak priti do same
fantazme. Bette Davis kot deklasirana in demaskirana femme fatale je Zenska brez
fantazme, potemiakem Zenska, ki skuda za vsako ceno — in ne glede na #rtve — priti tja,
kjer bi morala biti, potemtakem tja, kjer vsakokrat 2 itak je, paé del fantazme drigega.
In ¢e smo rekli, da ni le fenska, ki se ne zaveda posledic svojih dejanj, ampak Zenska, ki
se ne zaveda vzrokov svojih dejanj, lahko zdaj refemo, da je njena potlaéitev posledic
udinck njencga dvojnega prenosa veroka: prvid, sama je le zunanji tevir/verok lantazme
drugega, njen lastni vierok pa je #unaj nje, v fantazmi drugega, 2 drugimi besedami, njen
psihi¢ni aparat sestavlja le mnoZica verokov brez fantazme, in drugid, verok, ki je zunaj
nje, ponotranji, z drugimi besedami, na vsak nacin in za vsako ceno skusa biti varok vsega,
z eno besedo, vse, s &imer opisuje fatalno prasceno, poéne iz strahu, da ne bi manjkala
na mestu veroka, polemtakem iz strahu, da ne bi kdo rekel, da fesa ni poverodila,

V filmu Tiho, tiho, Charlotte, posnciem za filmom Kaj se je zgodilo z Baby Jane?,
za mnoge pa tudi le sequeln tega, je 2enska, spet Bette Davis, dirckino poistovetena z
vzrokom za propad starcga kapitalizma, pri éemer se spet izkaZe, da Bette Davis kot
Jemme fatale sicer ni verok propada starcga kapitalizma, da pa se skuia spet za vsako
ceno in ne glede na Zrive, celo za ceno pomraditve oz, izgube svojega lastnega uma,
povepeli na mesto lega veroka, Film se zaéne — kar je seveda dovolj cksemplariéno —
I 1927, potemtakem v Casu, ko je stari kapitalizem uival svoj zadnji visoki let (&ex dve
leti je paé nastopila gospodarska kriza), aristokratski party, ki se odvrti na zacetku filma,
pa nas pravzaprav fe opozarja na ncko dekadentnost tega starega kapitalizma, na
njegove zadnje krée, katerih implicitno brutalnost in death-wish sadizem ponazori, po
eni strani, prizor, v katerem oseba, ki je kamera ne pokaZe (anonimno, whodunic?),
zmasakrira & giljotinira Brucea Derna (=Cannibal Time in Dixie=, kot je ta splatter
imenoval sam Robert Aldrich), sicer poroéenega ljubimea — in wannabe moZa — Beltte
Davis (Charlotte Hollis), aristokratske héerke bogatega julnjaikega veleposesinika
Sama Hollisa (Victor Buono), po drugi strani pa prizor, v katerem se Bette Davis takoj
zatem na party vine v povsem okrvavljeni beli obleki: in Ze se piSe L. 1964; Bette Davis
Fivi sama v zapuideni in napol razpadajodi gotski stradihidi nckoé slavne dinastije; oée
je vse skupaj sicer uredil brez sodidda, toda ostal je sum, da je svojega zarodenca
pokondala prav ona sama, pa tudi vse pocne natanko tako, da vsakié znova ustvari opis
Zenske, ki je pokondala svojega zarofenca — um je izgubila, njeni izbruhi so psihopatski
in nevarni, komunikacije z okolico ni, vsi jo imajo le za zlovei&o blaznico itd.

In na koncu se spet izkake, da zlo€ina v davni preteklosti v resnici ni storila, le da
Lokrat prava storilka ni njena sestra, ampak Dernova prevarana fena, Mary Astor (Jewel
Mayhew): Olivia de Havilland (Miriam Deering) se vrne navidez zato, da bi pomagala
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svoji nemodni in prizadeti sestricni, v resnici pa skusa sestriénino lo¢enost od fantazme
in same prascene dlocina (katere mesto se trudi sama Bette Davis itak zavzeti za vsako
ceno in ne glede na Zrive) zakrpati in integrirati do te mere, da bi sestriénino krivdo 8¢
enkrat jasno fatalno poudarila in da bi — v Zelji povzpeti se na mesto dedinje »starega
kapitala« — samo sestriéno tako rekod pomagala pripeljati do fantazme, ali z drugimi
besedami, s tem, ko skufa s tajne pomodjo svojega ljubimea Josepha Cottena (dr. Drew
Bayliss) in njuncga tajnepa naérta rekreirati prasceno (uprizarjata noéne venitve njenega
mrtvega zarodenca, Brucea Derna ipd.), na kateri se Bette Davis sicer ne vidi (misli
namred, da je zarofenca ubil njen lubosumni ode, kapitalistiCni patriarh), a s¢ obenem
lahkao identificira le Se z njo, postane sama Olivia de Havilland, sicer oditna predstavnica
deklasirancga ron-razreda, lakni odgovor na vpradanje, katera anonimnost (whodinir?)
je poverotila propad starega »druZinskega« kapitalizma (in pra-konsenza), katerega
tipi¢ni predstavnik je bila prav nekod slavna in zelo classy dinastija Hollis. Njen poskus,
da bi sestri€no spravila na mesto prascene, [antazme, »odsotnega veroka« itd., je le
poskus, da bi anonimnost svojega non-razreda parazilsko in kameleonsko venila tradiciji
oz razredu, za katerega legitimno dedinjo se — tako kot Grissomova tolpa — ima.
Bette Davis je potemtakem femme fatale, katere specificnost in [atalnost je prav v
tem, da je sicer tam, kjer je verok, a da prav s tem, ko je tam, kjer je vaerok, dejansko
nidesar ne poverodi, mediem ko uteleda Olivia de Havilland le prazno in degenerirano
estetiko, le dekadentno in premidljeno imitacijo fatalne fenske, ki misli, da je odgovor
na fajeri nadcnt (anonimni verok, whodunit?), s katerim naj bi kapitalizem vladal svetu, le
tajni naér, s katerim skufa deklasirani non-razred ukiniti razliko med razredi, razredno
razliko. Femme fatale je potemtakem, prid, Zenska, ki je brez fantazme, dregid, Zenska,
ki vzrok fantazme drugega ponotranji, in tretfic, 2enska, ki se boji, da ni verok vsega, ker
pa smo Ze rgoraj rekli, da so bile fatalne Zenske v klasiénih filmih noir vedno Ertve nekega
anonimnega misterija, nckakega parazitskega =odsolnega veroka«, ki daje Zivljenje in
drive njihovi fantazmi, njihovem fantasme fatal, potem lahko zdaj reéemo, da predstavija
Aldricheva reteorizacija femme fatale poskus, kiako asu ponovnega socialnega holo-
kavsta, moralne relativnosti, motenega odnosa med spoloma in presije anonimne madi-
ne, kombinacije korporativnega in politi¢énega totalitarizma, v kakrinem je v Stiridesciih
odraséal, na zadetku petdesetih pa degeneriral film noir (Aldrichev Poljubi me smrino
je vsekakor highlight te de-generacije Fanra), najti subjekta, ki bo s svojo kombinacijo
paraliziranosti, oportunizma in death-wish sadizma pokazal na odsotnost kakrinegakoli
prakiidnega racionalnega in »revolucionarnega« orodja za demontaZo pozno-kapita-
listi¢ne monolitne anonimnosti, polemtakem subjekta, ki bo v svoji sprevrnjenosti balj
prakti¢en kot sama sprevrenjena praksa, navsezadnje, ne smemo pozabiti, da so bili filmi
kot, denimo, Kaj se je zgodilo z Baby Jane?, Tiho, tiho, Charlotte in Legenda o Lyli
Clare, v katerih se paralizirani »pred-revolucionarni« subjekt spopada z dekadentno
anonimnostjo in anamorfnostjo politiéno-korporativnega monolita (degeneracija stare-
ga kapitalizma vs. represija anonimnega korporativiema, pa &eprav — kol, denimo, v
filmu Legenda o Lyli Clare — novohollywoodskega, ko so pad stare vertikalno organizir-
ane hollywoodske studije prevzeli hladni in napol anonimni korporativai — horizontalno
organizirani — konglomerati), posneti tik pred srevolucionarnims« in kontra-kulturnim
viletom snove levices, marcuscjunske silent majority iz L 1968, polemtakem v &asu, ko
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je Aldrich skrivnost tega anonimnega totalitarizma lahko e izrazil z anonimno skriv-
nostjo whodunit suspenzerja (v vseh treh lilmih se Sele na koncu razkrije, kdo je dejanski
morilec), vsaki¢ i¢ dodatno poudarjenc prav s paraliziranim subjektom, ujetnikom svoje
lastne anonimnosti (Baby Jane je bila nekod matinejska zvezda, ni¢ manj njena sestra,
Joan Crawford, in ni¢ man] dead-ringers Lylah Clare/Elsa Brinkman).

Na zacetku sedemdesetih pa je 2 anonimnostjo lega totalitarizma izginila tudi sama
Fanrska (gencracijska) skrivnost: zdaj se je namreé o vedelo, kako sam korporativoo-
drzavo sistern funkcionira, da paé funkcionira brez skrivinosti in povsem odprio, zato ne
preseneda, da je tudi v Aldrichevih filmih Zanrska whodunit skrivnost izginila in da jo je
lahko nadomestila kvecjemu le 3¢ whydunit psihodrama. In razlika med Aldrichevimi
[ilmi 1z festdesctih kot, denimo, Kaj se je zgodilo 2 Baby Jane?, Tiho, tiho, Charlotte ali
pa Legenda o Lyli Clare, in njegovimi [ilmi iz zac¢etka sedemdesetih kot, denimo, Ulzana
Jezdi, Yiak za dva klateia, Grissomova tolpa ali pa Prepozno za beroje, je prav razlika
med dvema obdobnima odnosoma do tega, kar so Rdede brigade imenovale Siato
Imperialisiico delle Multinazionali: ée so namred Rdede brigade — urugvajski Tupamarosi
ni¢ manj — v svojem prvem teroristicnem obdobju verjele, da je mulinacionalno-
korporativao-drZavni sistem mogode uniciti z likvidacijo njegove =glaves oz vodje in da
udinkovitost tega sistema temelji na nckem stajnem nacriue, katerega odjemalec naj b
bil, denimo, tudi tedaj ugrabljeni & potem likvidirani Aldo Moro, potem s0 v drugem
post-ieroristiénem obdobju spoznale, da je ta multinacionalno-korporativno-drZavni
sistem »brez glaves, »brez protagonistove in »brez centra«, da je vsak udarec v ta sistem
le periferen, da njegovo decentrirano (unkcioniranje ni sad »tajnega nacrlas=, ¢ manj
individualnega cgoizma, in da sama korporativno-kapitalisti¢na masina funkcionira kot
odprt sistem brez skrivaosti, ki ga ni mogode decentrirati s teroristiénim atentatom.

Z eno besedo, ¢e so si Aldrichevi lilmi v Sestdesetih korporativno-drzavni monolit
predstavljali kot zaprt totalitarni sistem, utemeljen na skrivoosti, potem so si ga njegovi
filmi iz sedemdesetih predstavljali kot povsem odprt sistem brez skrivnosti, katerega
totalitarizem pa je pravvsami neprikriti, hladni, cini¢ni direkini in neprizadeti odpriosti,
in ¢¢ bi lahko rekli, da filma Prepozno za heroje in Vlak za dva klateza predstavljata e
sprijaznitey z odsotnostjotajnege nacra in decentriranostjo sistema, potem bi morali redi,
da uteledata filma Grissomova tolpa in Ulzana jezdi pravzaprav Sc prehodno obdobje,
v katerem med teroristom, ki misli, da je raeredni 30k mogoée ukiniti 2 udarcem v »srce«
sistema (Grissomova tolpa), in drfavo, ki misli, da lahko status guo razrednega sistema
ohrani z likvidacijo opozicijske »glave« (Ulzana jezdi), ni razlike. Cinizem in [adisti¢no
fakti¢nost odprega sisterna je Aldrich dokonéno prikazal malce kasneje v filmih iz
sredine in druge polovice sedemdesetih, predvsem v filmih Zapornidki krog, Zadnji
blis¢ somraka in Nevarno mesio,

W filmu Zapornidki krog, ki mu je s sidies lilmi Kaj se je zgodilo z Baby Jane?,
Legenda o Lyli Clare in Ubijanje sestre George skupna kalvarija biviega zvezdnika, le
da tokrat nogometinega, Burta Reynoldsa (nekoé je bil Sportni zvezdnik, ki pa je prodal
neko tekmo in bil zato potem dosmrtno suspendiran), je edpriast sisterna le nadaljevanje
vojne 2 drugadnimi sredstvi, saj se Burt Reynolds — tako kot Lee Marvin v vojnem filmu
Dvanajst oZigosanih, kjer je Jim Brown z nacisti na koncu odigral holokavstno partijo
baseballa — nad sistem, celo nad sam izvrini oz. represivai aparat Drave (zapornifki
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straZarji), odpravi s tolpo psihopatskih, sadistiénih, morilskib in oZigosanih »umazan-
ceve (v nckem driavnem zaporu se namreé odvrti nogometna tekma med ekipama
straZarjev in jetnikov), loda zaporniki tckme ne dobijo tako, da likvidirajo vodjo stratar-
ske ekipe ali pa samega direktorja zapora (Citrus State Prison), Eddieja Alberta, Al-
drichevega stalnega perfidnega state-of-the-an negativea (Napad!, Nevarno mesto),
sicer oditne paralraze Richarda Nixona, ampak tako, da Burt Reynolds z dvema zapo-
rednima luéajema v genitalije knockoutira in iz igre i2lodi prav tistega straarja, prav listi
ekstrem represivoega drlavnega aparata, ki s svojo igro najbolj in preved nalancéno
imitira nfihov nadin igre, potemtakem njihov — sadistini, psihopatski, izobenski —
way-of-life, polemtakem ne tako, da naredijo vse, da bi razredno razliko, tokrat resda
izrazeno v dvoumnem in izvorno wmetnem razcepu na strakarje in jetnike, ukinili, ampak
tako, da paranoiéno naredijo vse, da bi samo razredno razliko ohranili in da bi razred,
v katerega ved ne morgjo, odistili kakrinihkoli arhaidnih, »pra-tentorialnihs, pred-
korporativaih ostankov svojega razreda, navsezadnje, prav to, da na koncu — kljub
direktorjevi cksplicitni prepovedi — zmagajo, bo njihovo jetnidko usodo le 3¢ poglobilo,
iz njihovega razreda pa britas dokonéno naredilo ngravae formo,

V filmu Zadnji blis¢ somraka funkcionira dntavnwl:urpuraﬂmi sistem Ze lako
odprto, da lahko sam Zrivuje celo svojo »glnvu-s svojega vodjo, vrhovnega leadera, pa
teprav amerifkega predsednika: dtirje na smrt in visoke zaporne kazni obsojeni oficirji,
ki jih vodi general Burt Lancaster, novembra L 1981 (film je bil posnet 1. 1977) zbeZijo
iz vojaskega zapora v Montani (olitna je torej linija Dvanajst umazancev-Zaporniski
krog-Zadnji blis¢ somraka), zavzamejo lansirno plodéad z jedrskimi izstrelki (oéitna je
tudi linija Poljubi me smrino-Sodoma in Gomora-Zadnji blis¢ somraka) in zagrozijo,
da jih bodo poslali nad Sovjetsko zvezo, ée vlada ne bo javnost razkrila tajnega doku-
menta o pravem vzroku victnamske vojne in &e jim ne bo omogodila bega ter izplacala
velike odkupnine (oditna je povezava Grissomova tolpa-Zadnji blis¢ somraka) — na
pogajanja pride sam ameriski predsednik David T. Stevens (Charles Durning), ki s jim
obenem ponudi tudi za talea, kar sprejmejo, vojadki ostrostrelci pa ga kasneje — sicer
ponesredi — likvidirajo skupaj s leroristi.

Lahko bi potemtakem rekli, da je cinizem lega filma prav v tem, da nam pokae, da
sistem funkcionira odprio in da kljub vsemu vsebuje neki tajni dokument, ali z drugimi
besedami, sistem lahko funkcionira povsem odprto le zato, ker Llemelji na neki skrivoosti,
na nckem tajnem nadrtu, tajnem dokumentu, pri éemer pa velja opozoriti na dvoumen
in moten odnos zapornikov — generala Lancasterja ef consortes — do samega =odsot-
nega veroka« oz tajnega dokumenta: zahlevajo razkritje tajnega dokumenta, ki je spre-
menil svet, v nasprotnem primeru — tako vsaj zagrozijo in tak namen oéitno tudi zares
imajo — bodo z zemljevida zbrisali cel svet, ali reéeno malce bolj alegoriéno, para-
doksalno & celo aporeticno zahtevajo, da se Bog, ki je ustvaril svet, pokafe, ée ne bodo
sam svel unidili, Njihova dilema je tako politiéna kot etiéna: vpraganje, ima svet sploh
kak smisel, Ce tajni nafrt ne obstaja?, se fe sprevraca v dilemo, kakSen smisel ima svet,
te Bog ne obstaja?, zaradi Cesar bi seveda lahko rekli, da Zadnji blisé somraka
predstavlja Aldrichev najbolj = religiozni« film,

Film Mevarno mesto, ki ga je Aldrich posnel takoj za psevdo-politiénim filmom
Zaporniski krog in tik pred psevdo-religioznim flmom Zadnji blid¢ somraka, je trojno
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krizisée: po eni strani predstavlja inverzijo flma Zapornidki krog, ali natancneje,
Nevarno mesto je ZuporniSki krog, zavrien skozi odi »Zakona« oz »Oblasti«, po drugi
strani utelefa predhodnico filma Zadnji blisé somraka, po tretji strani pa film noir
petdesetih (Poljubi me smrtno) spenja s fermme fatale Sestdesetibh (Kaj se je zgodilo z
Baby Jane?, Tiho, tiho, Charlotte, Legenda o Lyli Clare) in post-holokavstnim odprtim
sistemom sedemdesetih,

Oscbe v filmu Nevarno mesto so — zlasti ¢ jih skufamo postaviti v kontckst
Aldrichevega dotedanjega opusa — Zc kar alegoriéne, vsekakor pa bi lahko rekli, da
predstavljajo aldrichevske »stalne tipe«. Tu je najprej truplo Glorie Hollinger (Sharon
Kelly), ki ga skupina Solarjev na zadetku filma najde na morski obali in okrog katerega
se potem ves film tudi dramatiéno zavrti: Gloria Hollinger je v resnici le 3¢ ena
Aldricheva »padla« zvezda, #enska, ki misli, po eni strani, da bo fantazije svojega bolj
ali manj anonimncga — middfe-class proletarskega — ragreda izbrisala s prestopom v
visji razred, po drugi strani pa, da za prestop v vidji razred zadostuje #¢ spornanje, da
drugi razred nc obstaja, potemiakem e to, da se prili¢id mestu fantazme, Zelje, femme
Satale, »filmske zverdes, kar je pa v iem filmu Se toliko bolj dirckino in ostro, saj Gloria
Hollinger konéa le kot nimfomanska call-gin visokega kapitala (»Nokoli ji ni bilo zadosti«,
pripomni pognavalec, v éemer pa lahko vidimo le socialni korelat ocitka njenih stariey,
¢ef, »Nisva ji dala dovelj«) in le kot falirana starleta cenenih pornografskih filmov,
Gloria Hollinger ni veé Lylah Clare, katere smrt bi bila poistovetena z labirintno
whodunit ali pa whydunit skrivnostjo, ki jo je treba potoléi, ampak le Se odpria &
potoléena fermme fatale, resniéni obraz fermme fatale — Fenska, ki se skuda povzpeti na
mesto fantazme, ne da bi o tem puiéala kakrinokoli dilemo,

Cez uvodni prizor, v katerem 3olarji na obali najdejo truplo Glorie Hollinger, se
oddvrti najavna Spica, sama slika # njenim obrazom pa zamrzne prav v trenutku, ko se
pojavi napis direcied by ROBERT ALDRICH, kar lahko sicer razumemo kot Aldrichevo
svarilo, &ef, odtod naprej ni ved zvezd, obenem pa lahko v tem vidimo predvsem tudi
njegov cinicni odnos do ferme fatale, fantazme »drugega«= razreda in filmske zvezde. Ce
smo imeli v filmu Legenda o Lyli Clare e odnos reiser-zvezda oz. faralno Zensko s svojim
dvoumnim rediserjem, potem imamo v filmu Nevarno mesto le de zvezdo brez rediserja,
ali natanéneje, Aldrich s svojim podpisom na zamrznjeni obraz mrive zvezde poudari,
da je reZiser »zunaj« & »odsoten«, da potemiakem sama fermme fatale nima vel reiserja,
akoprav potem prav vprasanje, kdo je refiral — ubil, kar je pri Aldrichu le drugi izraz za
isto stvar — Gloro Hollinger?, postane — navidez paradoksalno — osrednji moliv
protagonistov & samcga filma.

Zato ni ¢udno, da tej zamrznjeni sliki mrive filmske starlete takoj sledi oster, tako
rekod televizijski zoom — edini v filmu — na hido, v kateri stanujeta Phil Gaines (Burt
Reynolds) in Nicole Britton (Catherine Dencuve), potemtakem hollywoodski svezdnik,
ki je prisiljen na vrhuncu svoje kariere igrali frustrirancga in povsem deziluzioniranega
policaja, zaljubljenega v lokalno cipo in na koncu do smrti pokonéanega s sireli naklju-
¢nega & vsakdanjega roparja, in evropska zvezdnica, ki je na vrhuncu svoje kariere
prisiljena igrati frustrirano cipo, zaljubljeno v lokalnega frustriranega policaja, s katerim
hode v Cannes (»Sedela bi v Majesticu in pila whiskey. Tako lepo bi bilo kar odleteti «),
prav la kopula pa dejansko Ze predstavlja le Se eno Aldrichevo razreditev nekdaj
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nerazreshjivega sindroma, ki sta ga wvorila misterij fatalne Zenske in njen »odsotni«
rediser/verok, nova anonimnost korporativnega kapitalizma & razredna neobviadljivost
»oblasti«, tokrat uteledene v policaju, ki ima dovolj svoje oblasti oz. ki se je svoje oblasti
dobesedno navelical — #enska, ki bi bila v drugaénih okolis¢inah femme fatale, potem-
takem nekaka potladena femme fatale, 2ivi v skupnem gospodinjstvu 2 moskim, ki bi bil
v drugacnih okolis¢inah njen »nevidnie refiser, potemtakem z nekakim reprogra-
miranim varuhom lajnega dokumenta.

Tu je tudi Marty Hollinger (Ben Johnson), ofe mrive porno-starlete, sicer pa napol
obuboZani & napol Zlomljeni korejski veteran, ki mu je »ostal le predal, poln racunov in
starih medalj«, »ki vsak dan znova ugotovi, da mu Zivijenje zamuja za 90 dni« in ki Burta
Reynoldsa na policijski postaji gnevno knockoutira, ko ugotovi, da njegove gole héerke
vmrivadnici niso niti pokrili. »Morali bi jo pokriti, morali bi jo pokriti«, agresivno vztraja,
s éimer pa v resnici zgolj opozori, da je pogled na razgaljeno fermme fatale neenosen, Se
toliko bolj, ker ves &as verjame, da je njegova hiferka imela »tisto«, misteriozni atribut
[fatalne Zenske, ki ga lahko destabilizira, unié ali pa do patolodke sprevrnjenosti »zredira«
le tajni naér: odtod tudi njegov final analysis terorizem — na koncu flma namreé
hladnokrvno ubije Lea Sellersa (Eddic Albert), korporativnega advokata, advokata
Korporacije & Sistema, za katerega domneva, da je reZiral glamour & déluge njegove
héerke.,

»Gloro so ubile stvari, ki jilh ni imela«, poudari Martyjeva #cna Paula (Eileen
Brennan) in kasneje doda: »Samomor fe naredila zato, ker sva jo razocarala...preved revni
smio bill...2e zdavnaf sva fo izgubila.« Denimo v Sestdesctih, oéitno prav nekje med filmom
Kaj se je zgodilo z Baby Jane? in filmom Legenda o Lyli Clare: podion njenih besed je
potemtakem dvojen — & bi lahko, po cni strani, rekli, da je samo femme fatale unicil
prihod korporativnega sistema, ko je »drugi« razred postal fantazma, pa bi morali, po
drugi strani, redi tudi, da ta odprti sistem zdaj deluje tako, da ljudje sami naredijo
samomor, Ko Sellers Martyja vprada, zakaj hode ubiti ravno njega, ne pa, denimo, tudi
drugih, &ei, »Glorio so imeli mnogi=, mu ta odgovori: »Zato, ker ne morem ubiti vsehs,
Enega potemtakem ubije zato, ker ne more ubiti vseh, ali z drugimi besedami, Marty se
po zacetnem prepricanju, da za vsem skupaj stoji neki tajni nacrt , v katerega sta vpleteni
policija & visoki business, in da njegova hierka ni naredila samomora, kot ves Cas trdita
policija in visoki business (Leo Sellers), prebije do konénega spoznanja o sistemski &
povsem odprti naturi »zla«, ¢ef, ko ubijesd enega, (i de vedno ostancjo vsi,

wiidete nekaj, Cesar ni, neko prevaro, te pa i« ga vseskozi svari Burt Reynolds, ki se
mu zdi »osebni« kriminal (v nekega psihopatskega morilca izstreli cel Sarker, pa éeprav
ga buddy, Paul Winfield, opozori, da je e mrtev, na kar mu sam odgovori: » Ti pasji sinovi
nikoli ne wmrejos) nevarnejdi od sistiecmskega terorizma, kar se lepo vidi ob njegovi
praktini ravnoduinosti do sistemskega in korporativaega terorizma (Leo Sellers nam-
red namreé zrefira bombni atentat na nckega sindikalnega voditelja v Acronu, Ohio),
8¢ lepie pa v prizoru, ko se skupaj z buddyjem znajdeta na letalid¢u, kjer naj bi pricakala
nevarnega arabskega terorista, pa potem dlje od barskega zapeljevanja brhke orientalke
ne prideta, 5e veé, zdi se, kot da sta na terorista povsem pozabila, redeno drugace, Burtu
Reynoldsu se zdijo Zrtve sistema nevarncjde od samega sistema (veroka, »refiserjas,
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korporacij, visokega businessa), zato ne preseneda, da nenchno poudarja, da pri Zrivah
sislema nima snobenega inferesas«.

Vpradanje tu seveda ni, ali je Burt Reynolds desnidar, ki hode ostati zunaj sistema,
ali pa le levi€ar #notraj sislema, ampak predvsem, ali se je mogode proti sistemu boriti
tako, da ga apatiéno in nezainteresirano prepustis samemu sebi oz, da &stif ckscese, ki
vznikajo runa) samega sistema, da bi s tem ustvaril zdravo dru?bo, v kateri bo sislem
razpadel sam od sche? In vpradanje, po drugi strani, tudi ni, ali Aldrich tu pristane na
desni poziciji, ampak bolj, kako to, da Aldrich kljub temu S¢ vedno ostane levicar? Ta
slepa ulica je le povzetek liberalistiéne slepe ulice iz sredine sedemdesetih, ko so
sistemski ckscesi kot, denimo, razkritje pentagonskibh dokumentov, afera Watergate,
incident v zalivu Tonkin, operacije ClA-g, ITT Skandali, razkritja Rockfellerjeve komi-
sije in kongresnih preiskav, in filmi kot, denimo, Executive Action, Network, All the
President’s Men, The Parallax View, Three Days of Condor, Winter Kills, Coma,
Oklahoma Crude, The China Syndrome in The Domino Principle, dali liberalcem
material za promocijo paranoitnega svarila, da so vir zla drZavoe institucije in velike,
brezosebne, anonimne korporacije: v ilmu Executive Action juZnjagki nafiarji naériujejo
alentat na ameridkega predsednika, ker da je preved liberalen, v filmu The Parallax View
se anonimna korporacija ukvarja z atentati, v filmih Network, Domino Principle, Three
Days of Condor in Coma pa sistem lunkcionira tako, da lahko kadarkoli #rivuje kateri-
koli svoj ¢len.

Popularizacija strahu pred velikimi institucijami in korporacijami je rezultirala v
liberalistiéni promociji moéne in uéinkovite zvezne drZave, ki da edina lahko lju-
di/demokracijo zas¢iti pred totalitarizmom in fadizmom velikih institucij in korporacij,
ie populistiéne strahove pa je polem desnica v ¢asu dramatiéne inflacije in recesije
prelevila prav v program za razorofilev same liberalisti¢ne oz, liberalne welfare driave,
ki je za svoje »modnos« in »udinkovito« funkcioniranje potrebovala velik birokratski
aparat, napumpan z nepopularnimi visokimi davki: pregovorni individualizem liberalcey
je z njihovo dvoumno etatizacijo dokonéno zasel v slepo ulico, recesija in inflacija, s tem
pa tudi pavperizacija srednjega in niZjega-srednjega razreda, katerega tipiéni pred-
stavnik v filmu Nevarno mesto je prav Marty Hollinger, nekdanji korejski sluZabnik
drZave, sta v desni platformi nastopali kot uéinek previsokih davkov, zaradi éesar samega
vira »zla« ni nihée ve videl v velikih korporacijah in visokem businessu, ampak prav v
liberalni dravi.

In =oblast«, to falirano kombinacijo dvoumne drZave in paralizirancga liberalca, v
filmu Nevarno mesto predstavlja prav Burt Reynolds, ki s svojo nezainteresiranostjo in
nevenefavanjern v korporativai sistem (njegov izraz svictimless crimes s¢ oditno nanasa
prav na to odprio funkcioniranje korporativoega sistema) e anticipira to slepo ulico
ctatistiénega liberalizma in ki obenem Je ve, da se mora ta, ki ima oblast, obnaZati tako,
kot da v resnici nima oblasti. Njegova finalna solidarnost z Martyjem Hollingerjem kot
propadlim in zumrlim poganjkom =oblasti« — = Taki [judje kot vi bi morali umvreti v bitki«
— je le solidarnost s propadlim projektom liberalne »oblasti«, sam Hollingerjev umor
advokata Korporacije & Sistema na koncu pa celo maskira v »oesreéni primers, &ef,
Korporacija & Sistem lahko padeta le po nesredi. Ni Cudno, da skuajo zaporniki v filmu
Zadnji bli5¢ somraka javnosti razkriti tajni dokument, iz katerega je razvidno, da je
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intervencija v Vietnamu predstavijala le ¢isto in scela tehni¢no demonstracijo ameriske
oblasti, modi & avtoritete in da potemtakem sploh ni bila potrebna, $¢ manj nujna, z eno
besedo, ta, ki ima oblast, se je skusal obnasati, kot da ima oblast — in pri tem propadel.
Tako kot ugrabitelji lansirne ploscadi, liberalna drzava & Burt Reynolds.

In Reynoldsova zadeina solidarnost 2 Martyjem Hollingerjem, ko se tudi on sirinja,
da bi morali golo & mrivo Glorio Hollinger pokriti, je le solidarnost 2 uporom nezno-
snemu pogledu na razgaljeno femme fatale; prvid, tako kot Hollingerja je tudi Reynoldsa
prevarala fena — prvega med tem, ko je bil v Koreji, drugega med tem, ko je bil v sluZbi,
oba potemtakem v trenutku, ko sta sluzila drzavi; drugié, oba sta s¢ potem zapletla v
rarmcrjc z razgaljeno _.r'n'mmf ﬁ:m.‘e — prvi 5 héerko, ki ima »tisto«, a v resnici sploh ni
njegova héerka (spoceta je bila mimo njega), drugi s cipo, ki ima »tisto, a bi rad, da bi
se »listega«= zncbila, in tregfié, njuna ‘l"Zd.]LII:LII.ﬂ solidarizacija 2 rm:galjl.uuffmmf fatale je
pravzaprav le solidarizacija 2 nemodjo njune lastne fantazme oz, z njunim spodletelim
nacinom, da bi si pristop k Zenski zavarovala s fantazmo — &e bi lahko rekli, da se
Hollinger moti, ko misli, da je =izvir« svoje héerke, pa ni, ali reéeno drugade, tako kot
je pogoj njegove uspedne identifikacije prav neki spregled, je tudi pogoj njegove lanta-
zme prav to, da nima »izvira«, potem bi morali vsckakor redi, da Reynolds prav s tem,
ko identifikacijo s fernme fatale prenese na mrivo cipo, ustvari pogoje, da lahko svojo
cipo dvigne na sublimno raven fantazme, potemtakem femme fatale.

In prav Gloria Hollinger tafilrn noir spoe s klasiénim filmom naoir, z veliko tradicijo
Jilma noir, = Aldrichevim filmom Poljubi me smrtno. Ko s¢ Burt Reynolds in Paul
Winficld v avtu peljeta na policijsko postaja, zaslidita glas radijskega napovedovalca: »In
zdaf za vse tiste, ki smo bili Evi leta 1955 — pesem So Rare.« Burt Reynolds opozori;
» Tista punca je bila rojena leta 1955.« In tudi film Poljubi me smrino je bil posnet prav
L. 1955. =fn pomisli, dvajset let kasneje je e mrnva=, §c doda, s &imer pa v resnici zgolj
opozori, da je tista levica, ki je pred dvajsetimi leti paranoiéno brskala (swhat kind of an
investigation«) po verokih fafizacije & lotalitarizacije demokracije, fantomih hladne
vojne, smeteh socialnega holokavsta in fatalne seksualne politike in ki je utopiéno iskala
veliki wdingus« oz. »the great whatsit« liberalne driave, mriva.

V filmu Poljubi me smrino, posnetem po istoimenski hladnovojni klasiki Mickeya
Spillanca, smo imeli zasebnega detektiva Mikea Hammerja (Ralph Mecker), obkro-
fenega s folografskimi aparati, s katerimi lovi tajna spolna razmerja oz s katerimi skufa
obvladati pogled, lahko bi celo rekli, da skuda tako kot Norma Desmond v filmu Sunset
Boulevard obvladati kamero — sam pravi, da je »bedroom dick«: in ta »bedroom dick«,
ki ves das zakolno — in tako neopodjetnitko kot Reaganovi konzervativei dvajset let
kasneje — spraduje »What's in it for me 7« iSée veliki »whatsit«, potemtakem skrivnostni
objekt, za katerega pa se na koncu izkale, da je atomska bomba, redeno z besedami
njegovega prijatelja, policaja Pata Murphyja (Wesley Addy): »Zdaj pa pusiusaj, Mike.
Dobro posiuiaj. lzrekel bom nekaj besed, nenevamih besed, le pesdico ¢rk, zmetanih
skupaj, katerih smisel pa je zelo pomemben. Poskusi jih razumeti: projekt Manhattan, Los
Alamos, Trinity.«

Pri tem je znadilno in odlotilno, da zaschnemu detektivu to, da v resnic preganja
atomsko bombo, pove policaj, kar seveda pomeni, da je svel »zascbnosti« dokonéno in
nepovratno izgubil stik s svetom politike, drfave, businessa in multinacionalizacije vkapi-
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talas: veliki swhatsit« se je vrinil med cloveka in liberalno driavo, veliki swhatsir«, ki je
s svojo anonimnostjo unidfil mit o liberalni drzavi, ni¢ manj pa Hollywood kot ultimativno
fantazmo vseh tistih, ki so tja prihajali le zato, da bi ponovno nasli stik s svojo lastno
izgubljeno fantazmo, potemtakem veliki swhatsit«, katerega bo Burt Reynolds dvajset
let kasneje v filmu Nevarno mesto gledal le 8¢ na televiziji, v filmu Moby Dick, mediem
ko mu bo Catherine Dencuve Sepetala »Odpelji me v Canness.,

UPORABLJENI FILMI:

POLJUBL ME SMRTND

Kiss Me Deadly, 1955
Zasebni desekeniv Mike Hammer na cesti pobere mmedeno in razgaljeno fensko, ki ga pofene v
v hladnovegni svet, v katerern se val preganjajo za neko Seatlo in v katerern Hamener nekaj
prevar, splesk, izdaj, presepovd umor kasreje ugosovi, da fe v Bkeali rminianara atormska bomba,
Ker ge ravebnd deteletiv obme, sveta S ni ved — atomn chapoding,

NAPAIM
Attack!, 1954
Francosk Ardeni L 1944, Oddelek porodnika Coste je v akoiii in pomrebuje pomod — toda
[ stk Cmmqrxrqrewnhupmw wirakree. Mrog vojuki 2aie uwnrejo. Costa od
pnﬂwmmrﬂwﬁmr.rm naj Cooncya zamenjd, foda Bartless se oportunisuicne pothne
in na felu vojske oxtane prihoparski strehopetec, ki poverodi nova grozodejsiva. Pade nudi Cosnta
i porodnika Woodrffi ne precstane drggeg, kot da Cooneva wbije.

JEZNI HRIBI

The Angry Hills, 1959
Atene 1941, Amerifia peporter suda odicien v London, toda dr Stergion ik pred smrgjo v
revkee stlaci spivek fjudi, ki naj bi sodelovali 2 ravernikd. Predal naj bi go rovesmikom, toda do
apiska se hode dokopan widi gestape na el s Konradom Hetsterjern, Reporter srefa miladenka,
heli v sarnostan, gextapo i je nd sledi, poiskan skidia neke Sevko, ki fe g tern spiskai, Vanjo
Je zaljubljen Heisler, Ceprav ve, da fe odpomica. Ugrabi njena dva oreka, kot ediaiprine pa
zahieva spisek. Owroka in spisek reffjo, reporter odide v London

SODOMA IN GOMORA

Sedom And Gomorahh, 1962
Lepa Bera s svojim iniriganiskam bratom Astarohom wiada mestoma Sodoma in Gomaora, ¥
Sodorma pridefo Zidje na felu 2 Lothom, ki ¢ po Sevilnih preioiutnjah porodi z Hdith, sicer
ljubljenkeo Bere, ubije Antaroha, se nedi sarn skonenpirag, Bog pa ga opozor], da bosta obe mesti
kvial postali Iriev kataklizme in da se ob odhody iz mesia nikde e sme azren, Loth svoje
Zide sicer odpelje iz mesia, toda njegova Jena se obrme in spremeni v solni sieher,

KAJ SE JE ZGODILO Z BABY JANE?

Whaltever Happened 1o Baby Jane?, 1962
Dvajsea leva, Sestlema Jane Hudson je razvajena matinejska sveeds, toda 5 puberieio je nfene
kartere koreec. Podasi se v filmoki sver prebife mjena sexra Blanche in postane rvezda. Nekega
vedera najdejo pijano in nexavesio Blanche v razhitern eviornobily, Jane, ki je bojde vorila,
[ ne 2 pojas, kaj se je sgodife, zaradi Sesar surn pade narjo. Trideset let kameje Bvita v
stari hilh, kfer e vedno lubosumna in Je modno sociopatska Jane skrbi za vojo paralizirano
sestro, Njuno skupno Hvijenje je pekel, Jane se nad sextro sodistiéng i2fvlja, onemogoda jf stk
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£ unangise svetomn, whije cele shuliango, ki hode poklicatt policijo, sama pa si najarne glas-
benega ulitelja, ki naj bi ji omopedil comeback. Ko plasheni uliiel] wgonni, kaj se dogaja,
poklite pomod, woda Jane sestro odpelje na obale. Blanche ji vk pred smrijo razleije, da je
nedoling in da je shufalo prav onag sama 2 aviem pokondal njo, @ we je pri e zapleda in
usodno poskodovala sebe. Ko pride policija, se farne um fe povsern pormradt. lovaja namred
tok, ki o fe pred maogimi fen dvignila na nebe,

TIHO, TIHO, CHARLOTTE

Hush...Hush, Sweel Charlobic, [ 964
Lowiviana 1927, Ma zabavi pri veleposesmiky Hollise nekdo ubije fe porodencgs fjubimea
mjepove edinke Chariome, Sevidevera Charfoie 3ive sarrg ra razpadajodern ofaove posesnaL
e je Je mrtey) fex posexstvo bo ila cesta, okelica pa fe vedno noni, da fe seojegn lubimca
tisteg wsodnega vedera ubila sama Charliie in da fe njen vplived ode to potern priknl Obilte
Jor wijeria sestricria Myriam, siver iudi prepeicanag, da je monilka Charlioite, in po seriji Cudih
dogoddkoy, bol ali marj pesti za Charlowe, kil jih relira Myriam ob zami pormodi doekioa
Haylizsa, se izkafe, da fjubimea ni wnorila Charloue, ampak njegova Sena, in da Myriam, ki fe
skyafula sextricno spraviti v wmoboelnico, ne bo sredna dedinga.

DVANAJST OZIGOSANIH

The Dirty Doren, 1947
Muajor Relonan iz vojaliege rapora ishere dvanagst kaznjencey; jih po Stevilnih prevarah in
preabratih prelevi v komandose ier se potern 2 njini odpravt v Francijo, kjer uniéijo dvorec, v
katerern se zabava nerndka Casnilka elita. Prefivijo fe mije.

LEGENDA O LYLI CLARE

The Legend of Lylah Clare, [ 968
Hart Langner je hollywoodskd tmpresario, ki nekega dne sreda lensko, povsern podobno zdaj
¢ v filonaks zvezddi Lyli Clare, zato reliverja Lewise Zarkana, ki je bil sam nekoé obseden z
njo. preprica, da nop postame film o Seljegu Lde Clare, &f b jo fgrala a0 Senska, Elsa
Brinkenan, Elve Brirdaran se v viogo svezde, & fe umrla v skeriviosingh ofoliffinak, tako viv,
da Larkana povsemn obsede. Med semanjen filma Elva sromoglavi v sart in Zarkan, sicer
kriv 2a st Lyle Clare, njenc s posdine,

UKLJANJE SESTRE GEDRGE

The Killing of Slster George, ] 948
June Buckridpe je zvezda angletie TV serije, v katert igra zelo vemo sextro George, v resiici pa
je alkoholik in lezbiica, nagnjena k Skandalom in prepirom. Cerkev se pritofi in zofne se propad
sextre Creorge. Najpref fo v nekaf epizodak podljejo ha podimice, povern pa ji narmerijo st
pod rovomjakom. Ko ugotovd, da jo njena Gubica vara s Seforn TV mrcke, nita ved kam, zatoe
se odlodt, da bo svaf glas posodila sexri Clarabelle,

PREPOZENG A HEROJE

Too Late the Hero, 1969
Armeriski porodnik Lawson se pridneti britanski enoti, da bi se po slupnem treningu 2 jimnd
adpravil na zabievie prob-fdponske operacijo. Med odiscjado po dfungli se soodi s pohleprim
iri peodgoverim britanskimn soikomn Homabygen, ki fe knv ra smrt mnogh vojakow. Do
tajreepa japonskega leralifta se prebijeia le Lawson in Heame, pokonéata japorskepa karidn-
danta Yamaguchija, pri sakljucnen teku fez faine pa Lawsona Japoncl sarne radenejo,

GRISSOMOVA TOLPA

The Grissom Gang, [97]
Girisyormova telpa, ki jo vodita trarska mama in njen prihopatskd sin, sredi gospodarske krize
v Karisasu ugrabi héerko mogoica Blandivha in v zaenenjave wmhieva milijon dolagev, Priho-
patski sire Slom se zaljubi v mogoifeve héerko Barbare, iolpa sanjart o post, ki ga bodo zadeli
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1 oliupreino, inogotec najame zascbnega devekova, ki nag b ipeljal igmnenjave, toda policija
pobije molpa, knalu mmmWWMMﬂmMmmm
SV

ULZANA JEXIM

Ulzana's Raid, /972
Stasping Apadev na Selu @ Ulsano theli iz rezervata in zadne svaj kriarski pohod, njihove e
pa 3o predveemn civilisi, Na lov za njimi se odpravi vojatka enora, &i fo vodi miadi porodek,
¥ oo P st wr sae vidaik Maclutosh in apafis stezosledec Ke-Ni-Tin, Ubekuiki nade-
ljujeje 5 svojini krvelodnimi masakrd, Macfosh whife [loninega sing, vojaki o muplo fe
dodatno lindaje, Ke-Ni-Tay ubije Ulzano, uk pred sartjo pa wu pove, da je njegov sin Se rmrey
roda el Moaciniosh obleli srrrtrio rarjen.

VLAK ZA DVA KLATEZA

Emperor of the North, 1973
Cregon 1933, Depresija je na vehuncu in vkl so polni brezposelinih klacefov, & se sidajo kot
slepi potniki iz enega konca prepeljoll na dnigepd, kar je seveda prepovedano. Shack je
Feleanicar, ki na fingi 19 defa red, ¢ je reba nudi 5 kladiverm. Mok ki mu pravije No, 1 oz
Wladar severnega pola, oznani, da se bo 2 lingo 19 kot slept pomik prepeljal v Poriland, Shack
1 sknada to masifno prepredit, toda kralf vagaebundov ga s pomodjo Cigarena porazi in lividira,

ZAPORNISKI KROG

The Longesi Yard, 1974
Biviege nopomemega rvexdnika Crewea saprejo in direkior drfavee kamilnice Hazen ga
nagovort, da iz rapomikoy, K o nogomen nimajo pojma, naredi nogomeno ekipo, ki se bo
spopadig 2 ekipe Suvdjey, ki sicer nastopa v polprefesionalng liglh. Crewe sirenira zapormiiio
ekipo, katero potern na telani, ki bi jo mral po Hazenovemn ukaz gubin, v zadnfi sekaundi
popelje k zmag

NEVARNO MESTO

Hustle, 1975
Oroci najdejo na ebali muplo Glorie Hollinger. Njen ofe Marty sumi, da je bila umorjens,
policijska preivkava pa pokale, da je naredilu samormor. Detekitv Gaines, ki sicer 5vi 2 lepo
cipo Nicole, skufa Maryja, sicer vajmega veterana, razurett, saj je tudi sam le razodaran sanjad,
ki prge gre vsakdanje nasilje na Svee. Thdi soodenje § cinidnim in skorumpiranim odvemikom
Sellersowm, sicer ljubimcer tako Nicole tn kot Glorie, mu poirdi, da je #lo za samomor. Mary,
ki miti me ve, da Gloria sploh ni bila njegova herka, wbije Sellersa, Gaines to thodite poiem
ararfira take, da sgleda kot samomaoy, njcga samega pa polern na poti na leralifde, 5 karerega
Hudj bi 2 Nicole odietel na podimice, pokondaje sirell nakliutnega roparfa

ZADNJI BLISC SOMRAKA

Twilight's Lasi Gleaming, 1977
16 november 1981, Stirje zaporniki zhefijo ir vojubkeps zapora in ugrabijo jedroko lansimo
Plodtad Zahwevajo, da viada jovnosn razkrije tajni dolament o viemarnsld vojni, da se jim
Wlbqrmmthmmdﬂu}mupfﬁnmuml—vmﬂnmmmm
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Mary Ann Doane

GILDA:
EPISTEMOLOGIJA KOT STRIPTIZ

1. Brez kock'

V prvem kadru filma Gilda (1946),2 je pofasen premik kamere navegor, da bi od

blizu pokazala par kock, ki jih vrZe Johnny/Glenn Ford, in se valijo naravnost proti njej,
pospremljen z gff-glasom; »Zame je bil dolar v vsakem jeziku dolar« (sliki 1 in 2). Ta
kader predstavlja uvedbo glavnega junaka, prav tako kot tudi jasno orife osrednjo
tematiko filma — zdruZitev ckonomije, tveganja in 2elje, ki je predstavljena s kockanjem,
Nekaj pozneje se pojavi v filmu podoben kader, ki vpelje Gildo samo. Le da je tokrat
Gilda tista, ki se giblje. Kadru, v katerem Ballen/George Macready vprasa svojo novo
feno: sAre you decent?« (» Al si obleéena/spodobna?«), nemudoma sledi prazen kader,

katerega vloga je preprosto ta, da vzpostavi in zadr?i prazen prostor. Gilda/Rita Hay-

V angleitini se naslov tega raxdelka glasi No dice, kar pomeni wni Sans« ali sbrez haskaa, vendar pa je
kljuéna bescdica, okoli katere se vrii ta razdelek, prav skocke«, zaradi Cesar smo se odiofili za dobesedni
prevod, (Op. prev.)

Gilda, refiser Charles Vidor, Columbia, 1946, Kratka vsebina filmske zgodbe bo olajiala branje te
analize: Johnnyja (Glenn Ford), mediem, ko ga revno ropajo njegovih kockarskih zaslefkov na dokih
Buenos Airesa, refi Ballen (George Macready), ki tatu zagroei s svojo palico-nodem. Johnany zatem
postane Ballenova desna roka v njegovi nezakoniti igralnici, deprav ga stric Pio, prijateljski umivalniéni
streZnik, e naprej klife skmet«. Ballen odide na kratko potovanje in se vine poroden 2 Gildo. Od precga
srefanja med Johnnyjem in Gildo je¢ ofitno, da sta nekod v preteklosti imela ljubezensko razmerje. Od
tega trenutka dalje se Gilda, zato da bi Johanyvia napravila ljubosumpega, pretvarga, da ima Stevilne
ljubezenske rveze za Ballenovim hrbiom. Johnnyjevo prijateljstvo = Ballenom zahteva od njega, da se
trudi Gildino prefudtvovan)e priknti. Mediem pa Johnny odknjpe, da Ballena nepresiano preganjata dva
Memea, ki trdita, da si je Ballen nemoralno prisvojil njun mednarodni kanel @ monopolom na voll ram.
Na zabavi v maskah je eden od Nemcev umorjen in Ballen je prsiljen uprizoniti svojo lastng ssmris in
se skrivati, da bi ulel roki pravice (ki jo predstavlja detektiv, ki neprestanc obiskuje igralnico). Juhnny
se porodi ¢ Gildo in si tako zagotevi nadzor nad mednarodnim kartelom. Vendar pa je node videti in jo
pusti zaprio v Buenos Airesu ter jo tako lodi od drogih moékih. Gilda pobegne iz Buenos Airesa in srefa
odvetnika, v katerega se tudi zaljubi, ta pa jo preprica, naj s¢ vne v Buenos Aires, da bi dobila mzvezo.
O povratku Gilda ugotovi, da je odvetnik v resnici eden od Johnmyjevih mod in da je fe spet ujelnica.
Lano, da bi se uprla, isvede prirgjeno tolko sinplica na pesem «Pur the Blame on Mames v Johnnyjevi
igralnici, Johnny se ralne ssesuvali v kodtkes (kot se rran detektiv) in kontno pove detekiivu imena
flanov mednarodnega kartela, tako da lahko & Gildo zapusti prizorisfe. Vendar pa se ravno takral, ko
sta Johnny in Gilda na tem, da se ponovno sdrufita, Ballen vime in ju poskuga ubiti. Toda stric Pio ubije
Ballena z njegovo lastno palico-nofem, Johnny in Gildas pa lahko kontno neovirano sodideta domove.

E 57



MARY ANN DOANE

worth se, mediem ko s skoraj nasilnim gibom vrkc lase nazaj, dvigne v kader in odgovori:
»Jaz?« (in pozneje, po protiplanu Johnnyja, in ko si naramnico svoje obleke potegne ez
ramo, doda: »Sure, [ am decents (»Seveda sem obledena/spodobna«). V tem primeru je
Fih*'”‘.iu navrzgor, ki "*'.i ;—';|!Jn||'|i kader 5 |!u_1t|uht'|, prcmuiﬁunn 5 kamere na Gildo l[bil]u 3
in 4).

Shika | Shika 2

Slhika 3 Slika 4

Ta dva posnctka prinadata s seboj dve razlicni vrsti medsebojnih razmerij, ki sta
konec koncev zgledni za samo institucyo filma. V nekem smislu je prvi kader, v skladu
s [reudovsko/lacanovsko logiko aprés coup, za nazaj vzpostavljen kot negacija drugega.
Ta negacija ali izkljuitey Zenskega (ki je v tem filmu zgoséeno v skrajni/pretirani obliki
v podobi Gilde)?3, je izvriena s tem, ko Ballen izgovori »klife«: »Kockanje in Zenske ne
gredo skupaje, kar je pogoj Johnnyjeve zaposlitve, pred tem pa rede: »Siguren moram
biti, da ni nikjer nobene Jfenske«, Znotraj kapitalistitoe patriarhalnosti kockanje in
#enske ne gredo skupaj, kajti oboje zahteva celo pozornost (oboje »jemlje« energijo),
oboje je tvegano in oboje zahteva visoke vioge. Kockarjeva Felja po denarju in njegova
#elja po Zenski sta nezdruZljivi natanéno zato, ker sta denar in Zenska zamenljiva objekia
Znotraj v osnovi istega sistema in logike menjave. Pozneje, ko Ballen prelomi svoje lastno
pmuln s tem, da se porodi z Gildo, je njegova edina obramba pred Johnnyjevo obtoZbo

3 [:lida}:m‘mu Jenska, ki ima pomembno viogov lilmu. Pravzaprav je eding druga Jenska, ki v celem filmu
govor, Gildina sluZkinja,
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tale: »Moje Zene ni mogode uvrstiti med Zenske.« To zanikanje ponavlja v eksplicitni
obliki implicitno strategijo klasi¢ne hollywoodske pripovedi, ki je skozi zgodovino vedno
enova vzpostavljala ne-identiteto Zenske, njen ne-obstoj kot subjekta motraj falo-
centri¢nega diskurza. Ballenova artikulacija te negacije 2enske, njegova umestitev Gilde
onstran podrodja seksualnih taksonomij, je lahko cksplicitna le zato, ker je njena
nesmiselnost tako zlahka sprepoznavna« gledalcu in njegovemu zastopniku v filmu,
Johnnyju, ki ciniéno odvrne Ballenu: »Lahko da sem se zmotil.« Za Johnnyja, enako pa
velja tudi za gledalea, namreé nedvoumna narava spolne razlike, torej takojinja pre-
poznavnost Gilde kot Zenske, pn:dslaviju temeljno oporo pomena samega. Hluzorna
narava te drugosti — to, daje zdrm.jcnn kot manko (#enska kot kastrirana), kol natancno
ne-moska — pa ostane neugm'oqcna_

Medtem ko je ta prvi tip razmerja med obema planoma (kockanje kot negacija
denske) posredovan z vsebino filmske slike, druga vrsta razmerja zadeva njeno pro-
dukcijo. Med obema posnetkoma, med predstavitvijo modkega in predstavitvijo Zenske,
s pojavi nekaj, kar preoblikuje razmerje med oznatevaleem in Zeljo. Gibanje kamere
navzgor (ki tu deluje kot metonimija kinematografskega aparata samega), da bi pokazala
met kocke, je ponotranjeno-nadomes&eno 2 gibanjem znotraj kadra ali vanj, gibanjem
#enske. Obe gibanji imata isto vlogo, uvajata namred glavni osebi, in obenem zapolnita
z vsebino tako kader kot pripoved. Vieualni uZitek, povezan z ne-diegetskim ozna-
tevalcem, se v trenutku njegovega razkritja prelije v filmsko dicgezo v drugem posnetku,
in se pripne na podobo Zenske. Spektakel, ki ga vzpostavlja [ilm, neoparzno postane
spektakel 2enske s pomodjo dolodenega drsenja oznadevanja/pomena. Tudi to razmerje
je zgledno za institucijo filma in njeno predstavitey Zenske, Kot izpostavi Laura Mulvey
v svojem zclo vplivnem ¢lanku »Vizualni u¥itek in pripovedni filme:

=Film seke precey dife od tega, da bi zgel] opazarjal na Sensko izposiavijenoss pogledu orman 's
- bﬁffh}tr-:i ai-ness,, saj vgradi nadin, deatkeey naj bo fenska izpostavijena pogledu, v uprizoritev
samo.” § tem, da w:qa na wapetost med filimom kot gatim, ki obvaduje ramvelnost fasa
{montata, pripoved} in filmom kot s, b obviedufe razsefnost prostora {spremernbe v
rozdalfi, monraka), kmma.rasmﬁh kodi watvarijo pogled, et in nbjrh. tore] proizvedejo
iuzijo, wkrofeno po mm!r{u:.-

V strukturi videnja, ki jo razvije [ilm z namenom, da bi dolo&l mesto svojemu
gledaleu in zagotovil svojo lastno berljivost, je podoba #enske fiksirana in zadrfana —
zadrZana zato, da bi nudila uZitek in spodbujala moskega gledalea. Ta proces zadre-
vanja povefe Fensko z uprizoritvijo, in kot dokazuje Mulveyeva, ti vidiki uprizoritve,

4 Uprizoritev je tu prevod termina speciacle, »Spekiakels tu pomeni tako pogled, prizor kot tudi sam
proces gledanga, organizacije pogleda, tako umestitve gledalea, kot natin, kako se prizor zanj uprizori.
Spel:ut:l torej obsega tako dolotitey mesta pogleda, kot twdi njegovo vidjulenost v prizor, uprizoritey
in seveda nalin in celoto uprizoritve, tarej organizacijo prizora, ki pa zopet dolodi, odredi mesto glnd-lcu
in njegovemu pogledu. Primema sinonima zaradi svoje vedenafnostl sta tako prikarovanje in up-
rmir;nmc Gre za to, kako se prizor nudi, izpostavi pogledu/gledanju, na kar smo merili tudi & nafim
zgomjim prevodom. Poleg tega pa gre v nadaljevanju aviorici za 1o, da spektakel, uprizarjanje, razmeji
od drugega izraznega sredstva filma, pripovedi, in ju zoperstavija. (Op. prev.)

5 Laura Mulvey, »Visual Pleasure and Narrative Cinema,« Screem 16,3 (Jesen 1975): 17, Esej je prav 1ako
ponatisnjen v: Mubvey, Vinual and Other Pleasures ( Bloomington: Indiana UP, 1989) 14-28 in v: Femirism
and Film Theory, ur, Constance Penley (New York in London: Routledge in British Film Institute, 1988)
57-68.
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povezani s [iksiranostjo in negibnostjo, delujejo proti napredujocemu poteku pripovedi.
Ohranjanje podobe Zenske znotraj pripovedi je obicajno posredovano z moskim likom,
ki demistificira, poscduje ali sadisti¢no kaznuje Z2ensko. 5 tem, da vkljudi ta razmerja, ki
posredujejo med gledalcem in #ensko podobo vase, Easovno odvijanje pripovedi oslabi
bolj grozede vidike uprizoritve (Zenska kot oznacevalee moZnost kastracije). Alektivoa
vrednost vpeljave Gilde je sovisna 2 umestitvijo Gilde kot uprizoritve; njeno gibanje v
kader je polemtakem, paradoksno, »gibljivas predstavitev negibnosti.

Zgodba filma se zaéne z drugim gibanjem, z metom kocke, ki prescka kader na
drugacen nacin, tako da pritegne/predpise gledaléevo pozornost. Ni nakljudje, da ta
kreinga, ki neprestano nckaj mecée prod in spet potcgne k sebi, spominja na posebno
sodraslo« verzijo fort/da igre, ki jo je opisal Freud.® Ko je poskudal razloziti uZitek, ki
ga vsebuje prisila ponavljanja travmatiénega izkustva, je Freud poscgel po igrici, ki se jo
je igral njegov vouk. Fanti€ se je soodil s prihajanjem in odhajanjem svoje matere s
pomodjo igre, ki je bila preprosto v tem, da je metal stran bombaZni motek, privezan na
nit, in ga potem zopet potegnil k sebi. Med wigro je otrok izgovarjal zloge, ki jih je Freud
razlagal kot fort (odhaja) in da (tu je). Psihifni pomen Le igre je povezan z dejstvom, da
predstavlja nacin, kako otrok skozi simbolizacijo obvlada izgubo tega prvega objekta
felje — malere. lgra sama zaveame mesto 2enske (»Kockanje in Zenske ne gredo
skupaj«). Sinhrona igra oznadevalcev, venik pomena iz diferencialne igre pojmov, je
listo, kar izvabi uZitck. Zenska ostaja za vedno zunaj podrodja oznadevanja in brez
njegove opore. Kockanje privzame v filmu Gilda zgledno obliko, kajti njegove prisilne
in ponavljajoce se kretnje — oziroma venemirjenje, povezano  njim — v zgoiéeni obliki
povzemajo kretnje, s katerimi deluje sama kinematografija. Kajti film se, prav tako kot
igra fort/da, vepostavlja kot veéno obnavljajode se iskanje izgubljene polnosti.

Kljub vsemu pa je Johnny Farrell vedno gospodar poloZaja, kadar kocka. Njegove
kocke so namred obledene.

IL. »Ali ste kaj izgubili, Mr, Farrell?« ali videz lahko vara

V obdobju 40-tih je bila posneta skupina ameridkih gangsterskih trilerjev, ki so bili
opazno temnejdi — tako dobesedno, kot glede pesimizma njihovib tem — kot pa
7godnejsi proizvodi Hollywooda, Francozi so jib poimenovali filmi noir. Film Gilda
nedvomno spada v to skupino. Ti filmi so se v veliki meri opirali na visoko kontrastno
osvetlitey in uporabo senc ter pogosto uporabljali iztreznjen (disillusioned) off-glas, ki
je o preteklosti pripovedoval sistematiéno in tako dajal vedini filma obliko flashbacka.
Kot je izpostavila Christine Gledhill, v filmu noir »dolocene visoko formalizirane spre-
membe poudarka pri zapletu, hikih in vizualnem stilu previadajo na ratun doslednosti
pripovedi in jasne razreditve zloCina, ki sta obicajno cilj detektivskega trilerja.«7 Film
noir pa se nasprotno vzpostavi kot odstopanje, ki usmeri hermenevticéni kod # vprasanja,
povezanega z zlofinom, na lefavo, ki jo predstavija Zenska kot uganka (ali Zlogin).
6 CF. Sigmund Freud, Beyond the Pleasure Principle, prev. James Strachey (New York: Norton, 1961) 8-11.

7 Christine Giedhill, »Kiutes, Women in Film Mowr, ur. E. Ann Kaplan (London: Hritish Film Institute,
1978) 13

60 E



GILDA: EPISTEMOLOGUA KOT STRIFTIZ

Interpreti so pogosto opozarjali na dejstva, da je fermme fatale v filmu noir opredeljena
kot nespoznavna (kar pa je tudi mik njene priviaénosti). Ta nespoznavnost se ujema s
Sirdo kulturno/druZbeno umestitvijo Zenske kot tiste, ki ima privilegirano zvezo s pred-
ojdipskim ali pred-simbolnim. Zenska scksualnost se razprostira &ez vse telo, oznadena
zvsakim od njegovih delov. Prav ta neumestljivost seksualnosti je tista, ki definira Fensko
kot primernega »drugega« modkemu, katerega spol je na (pravem)mesiu, trdno zago-
tovilo gospostva in obvladovanja. Zenska tako postane druga stran vednosti, kakor je ta
razumljena znotraj falocentriéne logike. Zenska je epistemolodka tezava.

V klasicni hollywoodski kinematografiji obstajata dve zvrsti lilmov, znotraj katerih
postancjo protislovja, vkljutena v patriarhalno predstavitey Zenske, najbolj jasno vidna
— melodrama in filim noir 3 Film noir pa je tisti od njiju, ki vzpostavi motnje v vidljivosti
kot premiso filmskega oznacevalnega sistema. Nadin osvetljevanja naznaéuje izkrivljenje
prvotno Eiste in berljive podobe in krizo vidljivosti, ki iz tega sledi. Ker je epistemolodki
temelj klasi¢nega teksta pravilo »slika ne laZe«, si film noir prizadeva spogledovati se z
mejami tega sistema, jamstvo njegove berljivosti pa niha med sliko, ki pogosto marsikaj
prikriva, in off-glasom, ki ni vedno povsem zanesljiv. Vendar pa je kljub temu sporogilo
dovolj jasno — neobrzdana Jenska scksualnost predstavlja nevarnost. Ne samo mo-
fkemu, ampak tudi samemu sistemu oznacevanja. Zenska je »zlom prud.ﬂ.ﬂljdnja« Y

Kar je za feministiéno analizo fe pum_h,] zanimivo pri filmu noir, je nadin, kako je
problem vednosti in lljl:lll:. moZnosti oziroma nemoknosti artikuliran z vprasanji, ki se
nanadajo na Zenskost in vidnost. Zenska spodnese razmerje med vidnim in spoznavnim
takoj, ko je napravljena za objekt pogleda, Film Gilda je v tem pogledu naravnost veoren.
V filmu sta dva podobna prizora, v katerih Ballen povabi Johnnyja, da »nazdraviva nam
trem«. V prvem je tretji &len trikotnika Ballenov »drugi mali prijatelj« — palica, ki se
ob pritisku na gumb spremeni v noZ. V drugem prizoru zaveame mesto palice-noZa
Gilda. Johnny izpostavi podobnost med obema priloZnostima, ko govori o drugem
sprijatelju«, Gilda povprata Ballena o spolu tega prijatelja (»...on ali ona«) in Johnny
odgovori: «Ona ... zato, ker izgleda kot eno, a se Ui pred oémi sprevrne v nekaj drugega .«
Nestanovitnost fenskega spola je povezana z nezanesljivostjo podobe, 2 nasprotjem med
wizgledatis in »bitis,

Navzlic temu pa je Johnnyjeva nemoé, njegova scksualna neustreznost povezana z
njegovo izkljuditvijo iz prvotne scene, 7 nezmoZnostjo, da bi se namestil tako, da bi lahko
videl. Ko Johnny odkrije, da se je Ballen porodil 2 Gildo, jezno zapusti hiSo, pri tem pa
gre skozi jedi podobne zapahe zunanjih vrat v skrajno blidnji plan, mediem ko je njegov
obraz osvetljen s strani. Dramali¢na napelost lega gibanja v bliZnji plan je dopolnjena 2
off-glasom: »To je bilo vse, kar sem lahko storil, ne da bi stekel nazaj in jo udaril. Hotel
sem se vrnili in ju videti skupaj, ne da bi ju gledal. Hotel sem vedeti.« Johnnyjeva Zelja
je videti, ne da bi bil viden, torej podvojiti ne le polodaj otroka v prvotni sceni, ampak
prav tako tudi poloZaj gledalea v kinu. Celo veé, vednost je izenadena s tem poloZajem.

8 Kombinacije obeh — na primer Mildred Pierce — so posebno poutne. CF flanck Pam Cook, Wornen in
Film Notr 68-82.
7 Michéle Montrelay, »lnguiry into Feminintys, v: il 1 (1978) B9.
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Slika 5

Slika b

Johnnyjeva izkljuditev iz scene je potemiakem oznadena kot vrsia kastracije/os-
lepitve (podobna tisti, ki jo dodivi Ojdip in ki jo Freud razlaga v svoji analiz »Sand-
manna«.!") Ko Gilda odkrito kaZe svojo neavestobo Ballenu, saj pripelje domov drugega
moSkega in jo Johnny pri tem prekine z namenom, da bi zadéitil njeno podobo v
Ballenovih ofeh, ona nosi cekinast plasd, ki lovi in odbija svetlobo v lisod smereh —
skora) zaslepljujod v svoji intenzivnosti, V nasprotju 2 Johnnyjem pa Ballen, v katerem
s0 zgodceni mod, gospostvo in vednost (skupaj s posedovanjem Gilde), poseduje neke

10 gy, wihe "Uncanny's, Sigmund Froed, On Creanvity and the Unconsciows {New York: Harper 1938)
12261
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vrsie vedno vscobsegajoco vednost, ki je nakazana z razvrstitvijo prostorov v njegovi
igralnici, Trdnjava, ki je njegova pisarna, ima tako oci kot uiesa: mehaniéne Zaluzije, ki
se lahko po Zelji dvignejo ali spusiijo, pokrivajo okna, ki gledajo v vse smeni éez podij
igralnice, zvoéni sistem pa ob pritisku stikala omogodéi poslusanje zvokov, ki izvirajo iz
razli¢nih koncev prostora. Prostorsko gledano je Ballenu podelieno mesto pogleda par
excellence,

In prav tako je mesto pogleda tisto, kar si Johnny prizadeva pridobiti, $e preden si
prilasti razli¢ne druge Ballenove vloge: vodje mednarodnega kartela in Gildinega moia,
Toda Johnny ne more vedrZevali istega razmerja do tega mogoénega poloaja kot Ballen,
Ko Johnny zasede trdnjavo/pisarno, je évrsto postavljen pod udar. Napad je tako
vizualne kot sludne narave in izvira iz skrajno poudarjenega in eksplozivnega prikaza
Zenske seksualnosti, Johnnyja dvakral venemin (prvié mediem, ko spi, drogié sredi
pogovora ¢ detektivom) evok Gildinega glasu, ki poje »Put the Blame on Mames, pesem,
ki Zenski scksualnosti pripise razliéne oblike naravnih in drugaénih katastrof. Zvok
njenega glasu obakrat spodbudi Johnnyja, da poisée podobo, tako da odpre Zaluzije, ki
pokrivajo »o&i= trdnjave. Gildina prva izvedba pesmi posku3a oslabiti njeno povezovanje
Zensk z nasiljem. Bliznji plami Gilde v omechéani ostrini, osvetljeni od zadaj, s izme-
njavajo s srednjimi plani Gilde in stricka Pia, ki v filmu predstavlja »navadnega dlovekas
in na trdnih tleh stojeco ali ljudsko modrost, poveeto v njenem prepevanju. Drugi primer
pa sestoji iz bolj izdelanega in javnega nastopa — slavne todke striptiza, v katerem Gilda
slece le rokavico in diamantno ogrlico. Johnny posc?e vmes, 3e preden je =dejanjes
dovrieno, Vsi pripomocki in stercotipi stripliza 50 prisotni, njegov reeultal — povsem
golo telo — pa ni (slike 5 in 6). Strukturno ta prirejen striptiz zaseda mesto vrhunca
pripovedi; vse, kar mu sledi, je del razpleta, Prav lako oznaduje tekstovni povratek h
kadru na zacetku filma, ki uvede Gildo in v katerem je vprasanje, ali je obleéena ali ne,
torej ali je telo pokrito, oblikovano kot vpradanje, v skladu s pravili moralnega obnasanja
{»Ali si spodobna?«).

Striptiz priskrbi popolno ikonogralijo za film noir, saj gospodarno povzema zaple-
teno dialektiko prikrivanja in razkrivanja, ki ga strukturira na vsch nivojih, posebej 3¢ na
nivojih osvetlitve in zapleta. Fascinantnost Gilde je fascinaninost beZnega pogleda, in
n¢ ambivalentno zadovoljstvo polncga, vetrajnega pogleda. Kajti dirckini pogled je
istoasno prijeten, prinada utitck, in grozed, groZnja pa izvira iz ustroja, ki vsili branje
Zenskega telesa kol prizorifda negativoosti, manka in torej moZnosti kastracije, In
fetifizem, s katerim je striptiz ncizogibno povezan, je natanéno izogibanje temu polnemu
pogledu, podaljievano obotavljanje na vrhnjih knilih, robovih Zelje. Striptiz predpo-
stavlja, da je gledalec zatopljen v sam postopek sladenja namnoZenih prekrival, V nckem
smislu je zakljuéna tocka, povsem golo telo, ki struklurira nadin, na katerega je Zenska
izpostavljena pogledu, nujno antiklimaks. Gilda to ve: film spodbuja nenchno spo-
gledovanje s percepeijo: gaufo kostim, ki ga nosi Gilda, razkriva ozek pas noge; cna
rama je razgaljena, ko prepeva =Love Me Forevers: prizor se zadne s kamero, ki s¢
odmika iz bliZnjega plana noge, dvignjene sredi kadra, ko je nogavica razpudfena.
Osvetlitveni vzorei neprestano ponavljajo to razkosavanje telesa, posebno v sceni, v
kateri Ballen pove Gildi, v zvezi 2 njenim odnosom do Johnnyja, da je »sovradivo lahko
zelo razburljivo Custvo.« Ona le?i na postelji v drugem planu podobe, mediem ko je
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Ballen, kivospredju sedi na postelji, osvetljen skoraj kot silhueta. Medtem ko on govori,
se Giilda giblje v osvetlitev in nazaj iz nje, in tako Ballen, ki je negiben, deluje kot ncke
vrsie leda) (slike 7-10), Prizor jasno uveljavi Ballena kot »slab objekts, kot ¢ustveno
perverznega. Toda osvetljava in kadriranje to spodbijajo in podelijo Ballenu vsaj lastnost
stabilnosti, glede na katero je ocenjevana Gilda. On je predvidljiv in ne vara ocesa,

Kot pokaZe Roland Barthes, je vloga striptiza naturalizirati goloto 2enske in na ta
nacin neviralizirati njeno groZnjo,

w&atorey bo v simpiize cela veng pokrival nametlenih prek refesa Senske, v sorazmerjiu 5§ lem,
da jih namerava sledt do polepa. Eksovicnost jo proa od teh preprek, kaji ima obliko okame-
riedonsd, &I presese refor v nver .I'q'h'g'ﬂ‘.ff ali rormance: Jl’l'l'{‘_.l‘l'ﬂ'. raj'm':ﬂ.fjl;.'n.',r I uj‘.lr;]',fkr.l pipe (nepo-
gretljivien simbofom sgrefnost« ), zapeffivia valovinh fas 2 ogrorim weikom, beveell dokor,
dapedngen £ gondofo, obfeka 2 naborki in pever serenad; vee to mert na o, da Sowko od sarmega
zadetka wveljavi ki abjeks v preoblekl. Konee siripiza toref ne pormer ved potegrill ma plan
skrito globing, esmved ommadevat, skon odvelenje nesmiselne in wmeme obleke, golivg koo
naravao oblalile Servke, kar ng koneu pomeni porevne pridobitl povsern Cisto, nedoling
SIGrije mesd.s H

e

Slika 7 Shka B

Shika ¥ Shika 10

Gilda je zagotovo uveljavljena =od samega zaletka kot objekt v preoblekis. Kot
velja za vedino noir junakinj, njena edina moé izvira iz njene sposobnosti, da manipulira
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s svojo lasino podobo.1? Gilda dobesedno potrdi Johanyjevo primerjavo, v kateri jo
primerja 2 Ballenovo palico-noZem, saj nenchno in dvoumno ustvarja podobo same sebe
kot razuzdane in prefudtne, podobo, namenjeno Johnnju. Njeni nastopi so vsi odvisni
od Johnnyjevega morebilnega pogleda, in »striptiz« izvedba pesmi »FPut the Blame on
Mame« je najskrajnejsa in najbolj prepricljiva od teh predstav. Detektiv (o katerega
razmerju do vednosti bomo govorili kasneje) pove Johnnyju: »Nobene od teh stvari ni
storila. Vse skupaj je bilo le igra. In zaupal vam bom — bili ste sijajno obéinstvo.« V
nekem pomenu pripoved sama privzame obliko striptiza, odstranjujoé prekrivala Gildi-
nih preoblek z namenom razkriti »dobro« 2ensko pod njimi, takino ki bo »odila domove
z Johnnyjem. Barthesov opis striptiza je zelo oditno primeren za analizo poteka pripo-
vedi v Gildi: postopek/napredovanje zgodbe naj pokaZe, da je »dobrotas, in ne golota,
naravno obladilo Zenske. Zlo na strani 2enske je le odvrgljivo obladilo — njene ogroZa-
jole plati je mogode odstraniti, obrezati kol nagnite plasti z jedra, ki je v osnovi »dobros.
To je logika, ki podpira predstavitev »dobrega-slabega« dekleta: fcnsko zlo ni osnovno
stanje, temved nebistven dodatek, sludajna lastnost. To je logika »&¢ le«: & bi le ne padla
v drurbo gangsterjey, ée le ne bi delala v todilnici. V osnovi pa konee koncev sploh ni
slaba, Videz lahko vara.

Toda v Gildi ta logika zdrsne — videz je premodan in koncu manjka prepricljivosti.
Konec filma podre vse, kar se je odigralo pred njim, izdelano in dolgotrajno gradnjo
grozede, cksplozivne podobe enske scksualnosti in pogubnega udinka, ki ga ima la
podoba na Johnnyja. Gilda igra preved dobro: in eprav je vse lahko »zgolj igra«, postane
sama nelodljiva od te igre. Konee ne »3lima« natanéno zato, ker je podoba vihrave
seksualnosti, povezane z Gildo, preved prepridljiva (ameriSki vojaki, ki so poimenovali
Bikini bombo po Gildi, so popolnoma ignorirali zakljuéni prizor filma). Gilda ni dostop-
na udomaditvi, ni mogode obrniti njenc =notranjosti navevens, da bi prikazali notranjo
dobrolo. Kajti kamera dokazuje, da je vsa v povriini. Nedoslednost pripovedi in neza-
dovoljiva kvalitela njenega zakljulka, sta Lako izraza modi, ki jo kinematografska in-
stitucija viaga v izgled.

Drama gledanja, ki jo izkorid€a striptiz, se prav tako vzdriuje na nckem drugem
nivoju — na nivoju dialoga. Mchanizem stripliza — dialcktika zakrivanja in razkrivanja,
Jj¢ prencden na jezik. Scksualnost obstaja v razmikih, vezelih in double entendre dialoga.
Ta oznacevalna strategija je prav tako znadilnost filma noir. V Double Indemnity ( 1944),
na primer, Fred MacMurray kol zavarovalnifki zastopnik, pove Barban Stanwyck, ki
stoji na vrhu slopnic v kopalni brisaéi, da ni »v celoti pokrita« s svojo Lrenulno zavaro-
valno polico. V Gildi se narcistitna agresivnost, ki opredeljuje vsa razmerja med
Johnnyjem in Gildo, izkazuje v njuncm jeziku, Ko Johnny reée Gildi, »Skrbim za vse,
kar pripada Sclus«, ona odvrne =Kar je njegovo, je tvoje?«. Ko Johnny pravi, da bo lagal
Ballenu (o Gildinem prefustvovanju) in mu povedal, da ona »hodi v kino«, je Gildin
odgovor »Bi rad vedel, ali sem s¢ zabavala?« Medtem ko Johnny in Gilda pleicta na
zabavi v maskah, ona nadvse hodomuino pripomni: »1z vaje si... v plesu, namred, Lahko
bi ti pomagala, da spet prides v vajo ... v plesu, namred.« V tem trenutku lahko Johnnyjevo
zelo jasno razumevanje zamolCanega pomena, pomenljivo negirancga 2z dostavkom »v

12 Cf. Gledhill 17.
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plesu«, razberemo iz dejstva, da nasilno odrine Gildo in zapusti prizorisée. To skrajno
izrazilo opiranje na double entendre v filmu noir nasploh in v Gildi e prav poschej, je
vredno posebne pozornosti. Kajti double entendre je istoéasno druZbeno razkrivanje ali
izpostavljanje in spetje polivalence jezika. 5 tem, da omeji oznadevanje, in hkrati dovoli
dolofeno »igro« pomena, sidouble entendre prizadeva seksualizirati polisemijo. »Nedol-
#ni« pomen in polni, »nabitis pomen sovpadeta. Ob sladenju celoten jezik kaZe na isto
sivar: uZitek je ponavljanje, ki ni v skladu s samim sabo,

Z odvraitvijo od Gildinega double entendre, Johnny jaméi, da je bil bran pravilno.
V bistvu utrdi pomen za gledalca. Toda pomen v filmu je lahko utrjen le skozi Johnnyja,
nc pa s strani Johnnyja — kajti on je nemoéen, tako v odnosu do pomena, kot glede na
vednost. Lik, ki v filmu predstavlja zakon — detektiv — je tisti, ki konéno postavi oporo
interpretaciji. Potem, ko odide od Gilde, Johnny prejme od nje sporogilo, ki pravi, naj
jo pozneje ta veder pobere v hotelu Centennario. Johnnyjev nemi odgovor je, da zmecka
sporodilo, in tako nadomesti interpretativai diskurz 7 nasiljem. V tem trenutku detektiv
privzame hermenevtiéno delo teksta, in priskrbi odgovor s svojim vprasanjem: =Ste kaj
izgubili, Mr, Farrell?«

1. Spolnost in nasilje

Toda preved enostavno je umestiti vso avtoriteto in tekstualno moé v lik detektiva,
kajti tekst je shizofren. V predelavi klasicne ojdipske poti je Zakon razcepljen v nihanju
med dvema Ofetoma — Ballenom in detektivom. Kot smo Ze omenili, je s prostorskega
vidika Ballenu podeljeno mesto pogleda par excellence, neke vrste zaznavna in ofelovska
vscobsegajoca vednost. Njegov nadeor pa se razicza tudi na podrodje ckonomije: je
voudja mednarodnega kartela z monopolom na volfram. Najpomembnejie pa je vendarle
to, da Ballena tekst strukturno vmesca kot tretji élen glede na imaginarno dvojico, ki jo
predstavijata Johnny in Gilda. Ta Ballenov poseg v viogi tretjega clena je razviden Ze iz
prvega sredanja # njima, gesta pa sc ponavlja (celo v njegovi odsotnosti, s posredovanjem
podobe) skow cel film, Ko se Johnny in Gilda prvi€ sredata znotraj diegeee, lilm poudari
njuno konfrontacijo z retoriénim okrasjem. Ko Johnny slidi Gildino izvedbo pesmi »Put
the Blame on Mame« (medtem ko posluia radio) in se na njegovem obrazu pojavijo
#naki prepoznavanja, se kamera zelo hitro pomakne v blifnji plan, s &imer ga poudarjeno
loti od od Ballena. Gildina vpeljava, njeno gibanje v prazen kader, zaznamuje zaleick
nosilne sekvence, v kalerd se izmenjavajo plani in protiplani. Ballen je tu prisoten le kot
glas iz zunanjosti kadra, na robovih Zelje,

Movejia teoretizacija je film brez preostanka umestila, v lacanovski terminologiji,
na stran imaginarnega.l3 Gledalec, ki sedi v zatemnjeni dvorani, ponavlja scenarij otroka
pred ogledalom, ki vzpostavlja njegovo!® identiteto skozi odtujajoéo podobo. Ker je
imaginarni red obicajno opredeljen 2 vidika polnosti podobe, naj bi film nudil popolno
prizorifée za njegove operacije. Vendar pa, kot je pokazala Jacqueline Rose, ta opis

13 Cf. Christian Metz, »The Imaginary Significr«, Screen 16.2 (Poletje 1975): 14-76.

14 Beseda snjegovos (his) je tu uporabljena namerno. Vprasljivo je, ali sta tako polokaj gledalca v klasitnem
filmu kot fud: identiteta, ki se oblikuje s pomodjo ereala, na enak nadin dosiopna Jenski.
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prezre dejsivo, da je agresivoost nujen spremljajodi pojav imaginarnega.ld Zrcalna
podoba ni edini imaginarni drugi, ki ga priveame otrok: imaginarno ima prav tako
druZbeno razseinost. Otrok se umesti v druzbeno okolje prek primerjave z ostalimi
otroci, ki postane enalenje — & je nek otrok udarjen, drugi otrok joka, obliko teh
razmenij pa opredeljuje agresivoost. Kot je izpostavila Anika Lemaire, imaginarni red
narckuje =temeljno agresivnost ¢loveSkega bitja, ki si mora svoje mesto vedno izboriti
na rafun drugega in torej vsiliti svoje pogoje drugemu, ali pa biti sam razvrednotens 16

Znotraj filmskega teksta se ta plal imaginarnega razmerja pojavi v strukturi plan/
protiplan, ki je vepostavljena tako, da iedvoii dva lika (v tem primeru, Johnnyja in Gildo)
— vsiak od njiju paje definiran kot izkljuéitev drugega (slike 11-13). Toda plan/protiplan
obenem deluje tako, da vzpostavi vrsto zrcalne strukture, s pomodjo katere Gilda sluzi
za to, da odscva Johnnyja. Proizvodnja njene podobe potrjuje njegovo lastno. Mizan-
scena omogodi, da Johnny sreéa Gildo kot svojo podobo, svojega drugega. In ker se
ugodije, ki je v prvem kadru filma povezano s kinematografskim aparatom, tu prencse
na figuro Gilde, ki se giblje v prazen kader, je ona dejansko hkrati tudi Johnnyjev ekran,
njegov film. Imaginarni vidik razmerja med gladaleem in filmom je posneman znotraj
diegeze. Zrealo za Gildo, kot kaZe, potrjuje to trditev (slika 11). Vendar ne formalizira
zrcalne povezave med Gildo in Johnnyjem le plan/protiplan. Drug drugega zrealita prav
lako v svojih razmerjih z Ballenom. Oba se opredelita Ballenu kot tista, ki nimala
=nobene preteklosti, zgolj prihodnost.« Johnny, prvikral sam z Gildo, razloZi svojo
povezanost z Ballenom 2 besedami: »Bil sem na tleh in izgubljen. On me je pobral.« In
Gilda na Lo odgovori: »No, ali ni Lo nakljudje?« Narcistiéna agresivonost, ki oznatuje
njuno razmerje, je naslednji dokaz, da je metafora zreala tu primerna, Ce upodtevamo
pasivnost in samozadovoljnost, ki sta povezani s poloZajem gledalea v kKlasiénem filmu,
je oitno, da mora biti agresivoost, lastna imaginarnemu razmerju, premeséena, vgrajena
vsamo diegezo, V filmu Gilda je ta agresivoost vmeséena v sadomazohisti¢no zvezo med
Johnnyjem in Gildo, Vendar pa se skrajne oblike te agresivnosti, ki segajo prek dovolje-
nih meja in zbujajo pozornost, stekajo v lik Ballena, &gar od telesa lodeni glas iz
zunanjosii kadra slu?i za to, da bi predil oba kadra, obenem s tem, ko pridobi avtoriteto
Drrugega zunaj podobe. Proti koncu prizora Ballen rekontekstualizira to avtoriteto s tem,
da vstopi v kader med Gildo in Johnnyjem, in tako predi prostor, ki ju lo¢uje. (slika 14).
Ballen tako vvede rez ali loditey, s tem pa priveame svojo vlogo kot simbolni oée, vlogo,
ki je materializirana v faliéni palici-nou, oznaki razlike, ki zZlomi in odkloni imaginarne
energije.

Ballenov poloZaj tretjega Elena imaginarne dvojice Johnnyja in Gilde film nenchno
poudarja. Ko se Johnny in Gilda poljubita v zavetju njene spalnice, je Ballenova
zunaj-ckranska prisotnost sugerirana z zvokom zaloputnjenih vrat, ki prekine njun
poljub. Potem ko sta Johnny in Gilda porodena, Gilda objame Johnnyja, da bi se mu
zahvalila za novo hifo in pohistvo, toda objem je ponovno prekinjen 2 zunaj-ckransko
sprisotnostjo= Ballena. lzraz groze na Gildinem obrazu pokale gledaleu, ki 3¢ ni
sezanjen z objektom Gildincga pogleda, Lo, kar naslednji posnetek polrdi — domnevno
mrivi Ballen je prisoten v obliki svojega portreta, ki visi na steni. Gilda se odzove tako,

15 Jacqueline Rose, sParancia and the Film Systems, Screen 174 (Zima 1976/77): 85-104.
6 Anika Lemaire, Jacques Lacan, prev. David Macey (London: Routledge and Kegan Paul, 1977) 179,
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da rede Johnnyju: sthat’s not even deceni= (=1o se pa res ne spodobi«), beseda, ki jo
izbere, pa napotuje na zgodnejdi prizor, v kateri se beseda »spodobna« nanasa na Gildo
samo in oznaduje stanje, v katerem je telo pokrito. Gildin poskus, da bi se polastila
besede, je nemudoma razveljavljen, zanikan s tem, da Johnny ponovi vpradanje: »Spo-
dobno?«, kot da bi s¢ zdrufitev moralnosti in zakrivanja telesa, ki jo vsebuje pomen
besede, lahko nanadalo le na Zensko. Zadnja priloZnost, v kateri Ballen poscie kot tretji
€len, je temu prizoru v precejénji meri podobna, le da obrae njene vloge. Johnny in Gilda,
konéno ponovno zdrufena s pomodjo uvidevnosti detektiva, sta na tem, da se Se enkrat
objameta, ko rez pogled/objekt, torej rez med kadrom Johnnyja, ki se giblje proti Gildi
in kadrom, ki kaje Zaluzije Ballenove pisarne, ki se ponovno zapirajo, oznani Ballenovo
prisolnost na prizoriscu.

Slika 11 Shka 12

Slika 13

Glas iz zunanjosti kadra, zvok zaloputnjenih vrat, portret, zapiranje Zaluzij — vse
Lo izdaja manko v predstavljanju, Zvok brez podobe ali podoba brez zvoka, v vsakem
primeru je predstavitev splodéena, dvodimenzionalna — na kratko, je manjkava. Toda
ali ni Lo natancno vioga Oceta v psihoanalitski teoriji — postaviti moZnost manka skozi
prepoved — delovali kot uteleSenje Nom (Non) du Pére? To je grozedi in obviadujoéi
vidik oéetovstva. V primeru Ballena je dvodimenzionalnost klasi¢nega ni¢vredneZa v
melodrami dosledno vpisana v izjemnem prizoru, ki deluje kot zgostitey vseh predhodno
opisanih mankov v predstavljanju. Johnny pelje ob petih gutraj Gildo domov k Ballenu,
in Gilda pojasni svojo odsotnost tako, da pove zgodbo o tem, kako je &la plavat. Potem,
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ko Gilda zapusti prizoridée, osvellitey osami Ballena kot zelo veliko €rno silhueto na
desni strani kadra, medtem ko Johnny povsem osvetljen stoji levo v ozadju, pasivio
posluSajod, kako ¢rna fgura, ki obvladuje kader, raepravlja o Johnnyjevi veidosti v
plavanju (slika 15). Natanéno v trenutku Ballenovega vpradanja: =Ali si jo ti naudil
plaval i, Johnny?«, se kamera zelo hitro pomakne prnli Ballenu, in s¢ pri tem rahlo obrne,
da bi poudarila ploSatost njegove silhuete, ki je sedaj na skrajnem desnem robu kadra.
Johnnyjev precej divii odgovor je; »Naudil sem jo vsega, kar zna,.. « Polem, ko Johnny
zapusti hifo, kamera precej Casa ostanc na Ballenu, ko pocasi viede svojo cigarcto
(slika 16). V predstavitvi Ballena v lem pricoru ni prav nikakrinega namiga na globino,
Absolutnost Ballenove dvodimenzionalnosti podpira grozljivost Juncanniness/ iz tega
izhajajode razloditve glasu od lelesa. Travma groeljivega [the uncanny/\7, povezana s
podobo =slabega ofetas, izvira iz predstavitve prepovedi kot glasu brez polnosti telesa,
ki bi mu nudilo oporo.

vy

&)

Slika 14

Ballen je v odnosu do Johnnyja in Gilde prikrajfan za telesno realnost zalo, ker je
njegov strukturni poloZaj tisti nicelnega nivoja tekstualnosti, tistega, ki v pripovedi zgolj
zaseda mesto. Njegov mini-scenarij spletke — mednarodni kartel, monopol na volfram,
spopad z dvema Nemecema — wvse (o je podvrieno zgostitvi kot MacGuffin zapleta.
Tekstovai interes v veliki meri sloni na sadomazohistiénem razmerju med Johnnyjem in
Gildo, medtem ko ima Ballenova spletka prej znadilnosti ustroja pripovedi, kot njene
vsebine. Ta predstavitev Ballena kot odsotne prisotnosti ali dobeseden prevod manka,
je prav tako zahteva za protiuteZjo, likom, ki bi odtchtal njegov vpliv in ki bi bil obdarjen
ne le 2 modjo ofeta, temved tudi s polnostjo razmerja do zakona, V Gildi tej potrebi

17 wThe uncannys in suncanniness, sta angledka irraza za nemiki dar Linhernliche oriroma walieimbichkes:,
ki se v iem kontekstu seveda nanadatd na mani Frevdov spis »Das Unheimliche«. Beseda je v slovensfino
prakiidno neprevedljiva raradi Stevilnih konotaci, ki jih sdrufuje v sebi. s Groeljroste, termin ca kalercga
smo se odiofili tu, je le ena zmed wh konotacyy, (Op. prev.)
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odgovarja lik detektiva. Pripovedna avtoriteta, vednost, kakrina pripada odvijanju
teksta, bo vedno prevladala posamesno prostorsko in éasovno vezano artikulacijo
avtoritete, Tako je vprafanje teksta speljano v stran — tisto, za kar gre, ni veé krivda ali
nedolfnost Zenske (saj je #enska brez irjeme vedno zdrufitev obojega), temved izbira
med dvema ofetoma.

Shika 15 Slika 16

Potek pripovedi potemtakem spremlja Johnnyjevo gibanje od lainega oleta k
pravemu odetu, od napaéne strani Zakona (imaginarnega in pred-ojdipskega — po-
drodja 2enske) k pravi strani (simbolno, do kalcrega ima mofki neproblematien
dustop). Naddolodujol svojo lastno obliko, tekst prav tako predstavi ta potek kot gibanje
od homoseksualnosti (Johnnyjevo razmerje z Ballenom v zgodnjem delu Glma: vrnitey
kljuda kot stvar »olike« po Ballenovi poroki 2 Gildo) k heteroseksualnosti. Johnnyjeva
identifikacija 2 laZnim ofetom je povezana s podroéjem imaginarnega, saj je umeséena
kot ponavljanje podobe. Johnnyjevi poskusi, da bi se postavil v vlogo, da bi privzel
Ballenov poloZaj, so vsi obarvani z absurdnostjo in pomanjkanjem verodostojnosti,
dokler ni sposoben v izraziti obliki posnemati sadomazohizma njuncga razmerja gospo-
darja in hlapca. Primerjajmo, na primer, posnctek iz zaCetka filma, ki potrdi, da je
Johnny pripoznal Ballenov poloZaj, s posnetkom proti koncu filma, ki vpisuje absolutno
naravo Gildine podrejenosti Johnnyju, Ko se Johnny trudi zaslufiti z goljufanjem v
Ballenovi igralnici, ga odvedejo v pisarno, kjer ga premlati eden od Ballenovih pladan-
cev, Naslednji kader pokaZe Johnnyja, fepedega na tleh, med masivnimi nogami pladan-
ca (slika 17). Naslednji rez na posnetek Ballena v oddaljenem planu podobe Se okrepi
Johnnyjevo podreditey. Pozneje v filmu bo Johnny posnemal to popolno dro gospodo-
vanja v odnosu do Gilde. Ko se Gilda vrne v Buenos Aires z odvetnikom, ki mu zaupa
— pri &emer je pot zaman, saj ji Johnny pove, da v Argentini ne obstaja ni¢ logitvi
podobnega — pade k Johnnyjevim nogam, jokajod in udarjajod ga s svojimi pestmi
obenem (slika 18). Ta prizor — kle€anja v ponidnosti pred modjo, ki stoji veravnano —
predstavlja dro gospostva in podreditve par excellence. Kot mikrokozmos predstavitve
seksualne razlike znotraj patriarhalne dru?be, ima ta prizor jasnost in natanénost
podobe, ki je preved oditna, konénega rezultata striptiza, ki mora biti neprestano odlagan,
Johnnyjeva Zelja ponoviti to podobo je mimeti¢na, v celoti vpisana v red imaginarnega,
Imaginarno razmerje je Zlomljeno Sele s ponovao uvrstitvijo faliénega znamenja, palice-
nofa, v diegezo. Kot instrument smrti v konénem prizoru, palica-no izbride spomin na
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pravkar opisani prvi prizor gospostva in podreditve ter njegovo uinkovitost, in tako
pripravi pot za udomaditev drugega prizora. Poziv: »Pojdiva domove« na koncu filma
postane druga verzja detektivove rgodnejie pripombe Johnnyju: » Zakon imam na svoji
strani. To je zelo udoben ob&utek — nekaj, kar bi moral poskusiti.«

Shika 17 Shika 18

IV. Mosko stranisce ali falos kot epistemolodko orodje

Fafizem preganja tekst. Z drugimi besedami, MacGuffin ni zares MacGuffin —
ni¢elna tocka ni prazna, temved je senca, ki sporoda prisotnost druZbeno-zgodovinskega
scenarija, ki podpira popolneje izdelan scenarij, ki ga tekst odkrito bereka. Film Gilda
st umeséa v Cas svojega naslanka s sklicevanjem na zgodovino samo posredno, v obliki
naknadno navrienih pripomb. Potem ko Ballen najame Johnnyja za delo v igralnici,
njegov komentar v off-glasu naznani: »Mimogrede, priblifno takrat sc je vojna konéala,«
Ta cini¢na pripomba uvede prizor buéne cabave, ki najavlja kasncjsi prizor s karnevala,
v katerem Ballen ubije enega od Nemcev, Fadizem, ki preganja robove osrednjega dela
pripovedi, za katero se nikoli ne zdi, da uspe dosedi trdno oporo, zanesljivo podobo, je
premeifen in ponovno vgrajen znotraj dicgeze na dva nadina. Prvid, njegova energija je
seksualizirana s lem, da je vsebovana v sadomazohisti¢nih razmerjih, tako v homo-
seksualnih (Ballen-Johnny), kot tudi v sprevenjenih heteroscksualnih (Johnny-Gilda),
Tako obsodba homoseksualnosti in heteroseksualnosti, ki ni primerno omejena znotraj
okvira »normalnce« poroke, pridobi na preprichivostt, ko je, kot z zamahom roke,
zdruZena z antifadistiéno kritiko. Ballenovo vplivao obmodje pa je tisto mesto, znotraj
katerega je tem »perverznim« oblikam obnaZanja dovolien svoboden razmah. In Ballen
je omade¥evan s svojo povezavo s faizmom, Drugié, ambivalenca burfoazne ideologije
do skrajnih oblik oéetovske avtoritete, ki so pripisane fagistiéni ideologiji, zahteva razcep
in lofitev vlog, dodeljenih ofetovstvu — od tod pojavitev dveh ofetov in lovljenje
ravnoteZja/merjenje modi med njima (Ballenom in detektivom). Ballen priveame tefo
konotacij, povezanih s fafizmom (ubija zunaj predpisanih norm, njegova prvotna 2elja
je obvladovati svet), in tako prepusti detektivu prostor nevtralnosti, zakon, ki zato, ker
je mevpradljiv, omogoda, da se pofutimo »udobno«. V metonimiénem gibanju se ta
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neviralnost ne vele le na detektiva kot predstavnika zakona, povezanega s policijo ali
demokratiéno drzavo, ampak tudi na detektiva kot glas zakonitosti pripovedi.

Od tega teksta bi bilo seveda mogode rahievati odgovor na vprafanje — kje se
pravzaprav nahaja vednost? V klasicnem hollywoodskem tekstu se vednost obicajno
opira na podobo, ki konec koncev deluje kot jamstvo ucinka realnosti filma. Posamezni
liki lahko laZejo, toda podoba ne.18 V nekem smislu to drdi tudi za Gildo, toda obstaja
lastnost podobe, za katero se izkaZe, da je v protislovju sama s sabo — kinematografija
je izgubljena in le deloma ponovno pridobliena. Zadnjemu prizoru filma, ki razkrije
Gildino temeljno »dobroto« s kretnjo striptiza in konéno predstavi Gildo kot spodobno
(stanje, sporoceno z njenim obladilom — obleko, ki ustrezno, v stilu, podobnem poslov-
nemu, pokriva telo) konec koncev manjka verodostojnosti. UZitek podobe, spektakel,
kincmatografija, so predani 2enski, ki jih temu ustrezno kontaminira s svojo varljivostjo
in nestanovitnostjo, Gilda je dramatiéno obravnavanje nacina, kako vizualna predsta-
vilev #enske prinada s sabo mo?nost, da izzove krizo v kodifikaciji in skladnosti ideolodkih
sistemov in tako zahteva podvojitev prizadevan) po obvladovanju. V Gildi delo ob-
vladovanja predstavlja pomnoZevanje mest pogleda, pomnofitev nacinov, ki gledaleu
omogoéajo dostop do vednosti.

Poleg podobe so gledalcu na voljo trije izvon vednosti; Johnnyjev komentar na
off-glasu in dicgetsko podprti komentarji strica Pia in detektiva, Vsak je v nckem pogledu
pomanjkljiv. Johnnyjev off-glas, podobno kot veéina off-glasov v filmih noir, poveroéi
zmedo éasovnosti. Njegov komentar je formuliran v preteklem &asu, toda glas mora
zanikati vednost, ki jo poseduje v »sedanjosti= igjavljanja — govorili mora, »kot da« bi
bila Gilda resniéno tisto, kar se zdi, da je. Z drugimi besedami, off-glas je soudeleZence
v prevari, ki je znadilna za Gildino prisvojitev podobe — »izgleda kot ¢no, ...« Vendar
je ta soudeleZenost gledaleu razvidna le za nazaj. Toda eelo z vidika njegovega lastnega
odvijanja je off-glas ofitno mesto dejavnosti napadne prepoznave, samoprevare. To je
najbolj ramvidno iz prizora, v katerem Johnny pelje Gildo domov po plesu v maskah. Ko
mu ona pove, da ni nikogar doma, in se zalem povepne po stopnicah v svojo spalnico, se
Johnny jezno obrne in gre v higni bar po pija¢o. Off-glas neposredno pred tem, ko se
nato povzpne v Gildino spalnico in poljubi Gildo, je skrajno nazoren primer samo-
prevare: »Razmisljal sem o Ballenu, kako se je prejle v igralnici boril za svoje Zivijenje.
Moral sem se je znebiti zanj.« Podobno off-glas pozneje upravidi to, da Johnny iz Gilde
napravi ujetnico in jo tako kaznuje, sklicujoc se na Ballena: »Ni mu bila zvesta, dokler
je bil Ziv; zvesta mu bo zdaj, ko je mriev.«

Nemo¢ ali neustreznost off-glasu kot izvor vednosti je dodana nestabilnosti in
varljivosti podobe. Zahtevi po drugacni utemeljitvi vednosti, ki izhaja iz Lega, skusa film
ustredi tako, da v diegezo vkljudi like, ki imajo poseben odnos do resnice. Stric Pio, lik,
ki konec koncev ubije »slabega ocetas z njegovim lastnim orofjem, je filmsko utelesenje
zdravega razuma in priljubljene ljudske modrosti. On, na primer, pove Gildi, da je njena
oschna frustracija razvidna iz dejstva, da preved kadi. Toda on kljub temu izpolnjuje
predvsem fatiéno funkcijo, vlogo vzpostavljanja in vedrievanja komunikacije. Njegovi
neprestani komentarji o tem, kako zanimivo bi bilo opazovati odvijanje dogodkov

18 q;.n m;n MacCabe, »Realism and the Cinema: Notes on some Brechtian Thesess, Screen 15.2 (Poletje
1974): 7-27.
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{poscbej glede razmerja med Johnnyjem in Gildo), delujejo kot dodatna potrditev
gledaléeve vpletenosti v film. Detekliv, ki proglasi vedugje v igralnici po Gildinem
prihodu za =absolutno ofarljivo=, prav tako izvaja fatiéno funkcijo v pripovedi. Vendar
pa je obseg njegove pripovedne avtoritete precej vedji kol tisti sirica Pia in Johnnyja. On
je tu ob vsakem obratu pripovedi, da naznadi smer. Prvié se pojavi v umivalnici modkega
straniSéa, kjer pove Johnnyju, ki se gleda v ogledalo in se trudi obrisati madeZ z obraza:
»The spot is not on your nose, yet«1? Pozneje izrede »slar pregovors, ki je de posebej in
skoraj grozljivo primeren. Ko Gilda zmaga pri kockanju, ji pove: »Vrakeverni imajo star
pregovor — sreéa pri kartah, nesreéa v ljubesni« Gledaléeva vednost, da je Gilda
resniéno vraZeverna, izvira iz Johnnyjevega off-glasu, zunaj-diegetskega oznacevalea, do
katerega detektiv ne bi smel imeti dostopa. Ko Gilda zapusti mizo za kockanje, ji detektiv
sledi, kamera pa sledi njemu, Toda ko zagleda pritlikavea, ki ga pozneje Ballen posko-
duje, okleva in se odloéi slediti pritlikaveu, ne pa Gildi. Tako povsem dobesedno usmerja
kamerino in gledaléevo pozornost. Na plesu v maskah ve, da »bo pridlo do teZave, in on
je konec koncev tisti, ki pove Johnnyju, da se: »sesuva v kodCke«. Konéno in ne nazadnje,
on potrdi Gildino nedolZnost s tem, da pove Johnnyju, da je bilo vse »le igra.« Njegov
diskurz deluje v bistvu kot jamstvo veljavnosti celotnega poteka pripovedi, striptiza, v
katerem je Gilda, slefena z epistemoloiko modjo filmske pripovedi, razkrita v svoji
bistveni »dobroti«. GroZnja, ki jo predstavlja Zenska, je odstranjena. Gledaléev odnos
dotega prehoda »para« v simbolno, odobri detektiv s stavkom: »Vedno padem na dobro
ljubezensko zgodbo.«

Toda ta izjava je predibka: nima in tudi ne more imeti zaZelenega uéinka. Detektiv
je obroben lik znotraj zgradbe filma, in njegova zagotovila in odveze na koncu imajo
zgolj verodostojnost deus ex maching. V nckem smislu je projekt, ki se ga loteva film
Gilda, mnogo prezahteven in se lahko iztece le v tekstu, ki se neuspedno trudi obvladovati
ogromno Stevilo protislovij. Zato ker Zenska spodnada razmerje med vidnim in spoznav-
nim, je podoba spodkopana in detektiv mora nositi breme pripovedne avtoritete, pritem
pa se lahko opira le na pogosto zavedeni off-glas in na umivalniénega streZnika. Vendar
pa samo dejstvo, da je detektiv dicgetski, dokonéno onemogodi vzpostavitey hicrarhije
diskurzov. Detektiv se uvriéa na isti nivo odvijanja pripovedi kot Ballen, »slabi ofe«, ki
je omadefevan s fafizmom (ali pa ga v nckem smislu celo presega kot absolutno zlo —
s tem, da vara naciste, postane Ballen neke vrste meta-fadist). Tekst konec koncev ne
more vzpostaviti nobenega razlikovanja med obema oblikama avtoritete,

Tisto, kar film Gilda prepricljivo prikaZe, skozi svoja popacenja in protislovja, pa
je teZava, ki jo predstavlja Zenska kot groZnja epistemolodkim sistemom — in f¢ posebej
epistemolodkemu sistemu filmske pripovedi. Kljub temu pa tekst zbere vse svoje sile. V
prizoru proti zadetku pripovedi, ki deluje kot neke vrste priprava na vpeljavo Gilde, torej
kot zbiranje sil pred sooenjem z groZnjo, se nosilci pripovedne avtoritete zberejo v
umivalnici mofkega stranii¢a. Na tem shodu so navzodi Johnny, detektiv in stric Pio.
Edini pomembni modki lik, ki na tem shodu manjka, je Ballen. Prav tak shod se ponovi
proti koncu filma, toda Gilda je tokrat vkljuéena vanj, medtem ko je Ballenova odsolnost,
njegovo predstavljanje manka, zaradi njegove smrti zdaj dobesedno. Kar filmu uspe, pa

19 pobesedno »Made? (£¢) ni na tvojem nosu, ne Se.« Sporolilo pa je seveda drugatno in bi ga lahko
prevediic »Ti S nisi z nosom v godlji — ne Sce, (Op.prev.)
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je to, da razdiri zaprti krog modke umivalnice. V konéni kretnji ponovnega vradanja v
normalno #ivljenje, so to liki — Johnny, detckiiv, stric Pio — ki obkroZajo Gildo s svojo
naklonjenostjo in jo sprejemejo v okrilje — pomena, vednosti in smisla.

Tekst je prevod poglavis »Gilda; Epistemology as Striptease« iz knjige Mary Ann Doane Ferunes Fatales
{Routledge, New York, London 1991). Prevedel Goraed Korodee,
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Zdenko Vrdlovec

UMOR KITAJSKEGA KNJIGOVODJE

Na koncu Hustonovega Key Largo sc Humphrey Bogart — potem ko je ubil E. D.
Robinsona in njegove pajdase — ranjen v trebuh vrae na pomol in k Lauren Bacall, pri
demer je povsem negotovo, ali bo preZivel ali umrl; a kljub temu sc nam zdi — saj nam
to pridepetava tudi glasbena spremljava —, da Laurcn Bacall 3¢ ne bo 3la na pogreb. Na
koncu Cassavelesovega filma Umor Kitajskega knjigovodje (The Killing of the Chinese
Bookie, 1978) se¢ Cosmo Vitelli (Ben Garerara) prav tako z roko na ranjenem trebuhu
privlede iz svojega bara Crazy Horse, si obriSe kri ob suknji¢ in kamera se ustavi na
krvavem made?u na Zepu, kot da nam hode sugerirati, da Cosmo ne bo predivel; pa
vendar v sami fikciji oziroma njeni koherenci ni nobene nujnosti, da bi la oseba tudi
fizi¢no izginila, saj je Ze tako ali tako vse izgubila, predvsem pa tisto, kar jo je najbolj
odlikovalo, kar je predstavljalo njen =stil« — vodenje bara Crazy Horse in njegovega
nofnega programa. S takim koncem se Cassavetes »deflinitivno« loéi od »klasi¢nega«
filma noir: pri Hustonu je nedolocljivost konca (»nihanje med Zivijenjem in smrtjos)
precej picla, saj jo je vsa pripoved Ze vnaprej neviralizirala, mediem ko je pri Cassavetesu
dvoumnost podobe sama substanca ne le tega finalnega prizora, marve€ celega filma, ki
si sicer sposoja osebe, scenografijo in tematiko filma noir, obenem pa vsem film-
noirovskim elementom odvzame njihov »Zanrski« pomen.

Ze sama tema je banalna (Cosmo Vitelli se zadolZi pri mafiji, ki zahteva, da ubije
»kitajskega bookieja«), osebe so prej bedne kot »hard-boiled« in dogajanje potcka brez
vedjih presenedenj — Je sama kriminalna spletka je torej minorizirana in postavljena v
senco »spektaklae, tj. Vitellijevega bara s strip teasom. Cassavelesov princip je ofitno
ta, da »dramati¢no« dogajanje razredéi v dekoru oziroma prostoru, pri éemer ne gre le
za menjavanjc dramatiénib in »ambicntalnihe, »atmosferskihe prizorov, marved za
njihovo medanje. Kriminalna zgodba je tako povsem razpriena in ta disperzija nazadnje
dosele, da odlodilni dramati¢ni moment .e;grciinu:} oziroma dojamemo 3ele naknadno
(partija pokra je prikazana tako, da se vse vrli okoli Vitellijevih barskih deklet, ki
premotijo usodni trenutek zadolZitve) ali pa je celo prcd&laﬂ]cn na halucinanten nadin:
ko Kitajec (la ni navaden bookie, marve¢ leZak boss) opaz Vetellija v svoji hisi, se mu
zdi, da ima privid, in podobno je z Vitellijem, ki svojo Zriev podasi zagleda, kot v sanjah.
Prizor je zmontiran tako, da si Vitelli in Kitajec nikoli nista iz ofi v ofi v istem kadru,
marved je vsak poscbej prikazan z gledidéa drugega, kar da uéinek imaginarnega
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soofenja zuna) vsake realnosti, ki je poniknila v zunanjost polja; napdji trenulek
Zlotinske spletke, umor, tako nastopt kol fantazmatska scena, v kateri Cosmo strelja na
obsesivno podobo svojega dolga, mediem ko Kitajec, ki na nek nadin Ze gleda iz
sonsiransiva«, ne umre toliko od njegove krogle, kot od »sam od sebe«; ée je glavni
mehanizem fantazmaiske sirukiure subjekiova identifikacija z objektom, potem tudi ni
resnicne zgube (Vitellijev dolg, Kitajéeva smrt), ne da bi se subjeki identificiral s tem,
kar izpublja.

Ben Gazzara v Lo kitapskega knjigovodje
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Nenchno vradanje v Crazy Horse obéutno raziegne Cas dogajanja, tako da ga skoraj
omriviéi ali vsaj »sesujes v njegovi linearnosti in akumulativoosti (»dogodek za dogod-
kome), na drugi strani (in obenem) pa ga vpotegne v cikliéno regularnost barskega
spekiakla, Ta se vrada kot realno, kot edini stabilni in otipljivi objekt v sgledalidéu sence,
vkaterem potcka banalna kriminalna zgodba, in kol uniéenje, omrivicenje njencga dasa.

Pri Cassavelesu gre tore] tudi v filmu, ki s¢ ukvarja s tako »realno« zadevo kot je
#locin, prej za vpraSanje spektakla, kot za kriminalno fikcijo. To vpradanje je tudi
dobesedno v prizoru proti koncu filma, ko vodja barskega programa Mr. Sophistication
razpravlja s plesalkami; kakor pri stiptizetah ni jasno, ali govorijo kot profesionalke
oziroma »realne osebes ali v lunkeiji svoje vioge v filmu, tako bi tudi Mr. Sophistication
lahko govoril bodisi kot »realna oscbas, igralee in scenanst Meade Roberts, bodisi kot
vodja barskega programa v flmu. Cassavetesovo vpradanje spektakla je torej vprafanje
prehoda med »Zivijenjem in teatrome, med realnim in fiktivnim, in to vpradanje zajema
ves film, kjer se Cosmo Vitelli v uvodnem prizoru predstavi barskemu obéinstva kot
producent in reZiser revije, na koncu filma pa pride na wlico kot igralec, ki zapusti
gledalizée, nakar sc kamera umakne v dvorano, kjer Mr, Sophistication izgine za zaveso,
Pri Cassaveiesu gre za to, da ni mogoée fiksirati prehoda med »svetom in teatrome ali
med igralcem kot realnim bitjem in njegovo viogo, njegovim dozdevkom: & se realno
bitje ne reducira na svo] videz ali na svojo viogo, pa je ta od njega nelodljiva; igralca-
»realnega bitja« kot takega ni, njegovo »naschstvo« je nedostopno oziroma obstaja le
prek svoje spektakelske podvojitve, ki je prav tako ni mogode kot take identificirati.

Razlika med igralcem in njegovo viogo je tradicionalno odpravljena 2 »zle plienjems
igralca z njegovo viogo: igralec naj bi bil woliko boljdi, kolikor bolje zleze pod koZo svoje
osebe, obenem pa naj bi ohranil nek minimalni razmik, preko katerega bi se zaznamoval
v svojem nastopu. Ce se zdi, da Cassaveles prevzema Lo argumentacijo, pa je vsekakor
n¢ razvija v smeri encga ali drugega ¢lena oporicije (igralec/character), marved mu gre
prej za njuno pomesanje, za Cisto nedolodljivost, kaj pripada igralcu kot »realnemus«
subjektu in kaj osebi kot »Aktivoemus subjektu. Tu gre za popolno sprevenljivost =biti
in videza«, ki jo podpira tudi dvoumnost same filmske podobe 2 doslednim posrkanjem
razlike med realnostjo in spektaklom. Toda s spektaklom ni mislien samo tisti Crazy
Horse, marved tudi ta najbolj banalna in kriminalna zgodba, kakor se pokake v sekvenci,
ko mafijci Vitelliju natantno predpidejo scenari), kako naj pride v Kitajéevo hiso in levrsi
zlocin: to je scenarij-past, ki Vitelliju nalaga viogo, ki naj bi ga pogubila, toda ta mafijska
fikcija« se ponesredi, br? ko zadene ob realno, se pravi, br ko jo njen sigralecs priéne
uresnifevali — njeno uresnievanjc namred pomeni vdiranje akcidentalnosti in drobnih
nakljudij, sredevanje s »kodeki realnosti«, ki sproti podirajo zlo€inski scenarij.

Tak moment spektakla pa je lahko tudi »Zanrska referenca«, se pravi, film noir
oziroma njegov »=temeljni stilem«, poveel po ckspresionistiéni igri svetlobe in sence. Ta
sstilems tukaj dosele svojo abstrakeijo v prizoru spodletelega uboja Cosma Vitellija:
ves prizor temelji na moriléevem zasledovanju, prikazanem v bliZnjih planih, ki oteZijo
prostorsko prepoznavanje prizoriséa; med morilcem in njegovo polencialno Frtvijo,
Vitellijem, ni nobene prostorske povezave, tako da ni mogode ugotoviti, ali je Vitelli pred
morileem ali za njim ali sploh nekje drugje; zidovi, vrata, sence, ki delno ali skoraj
popolnoma zakrivajo podobo, nenchno sugerirajo navzolnost groZnje, toda realnost
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tega #lodinskega zasledovanja se popolnoma prevesi v simulacijo ali »performanco=
igralea, ki se sam giblje v goloti praznega dekorja.

V »klasiénem« filmu noir je bila zunanjost polja stratedko uporabljena kot napoved
nedesa snepredvidljivega, neznanegas«, ki pa se je slej ko prej razkrilo. Cassavetes pa
tega ne stori in 2 doslednim »stiskanjems kadra, z nedokonéanimi pogovori in aff glasovi
ohrani enigmatiénost zunanjosti polja: od tod wtis, da kolikor manj se pokade v kadru,
toliko ved se dogaja sdrugje«, Tu gre za prav obsesivoo vztrajanje pri reduktibilnosti
polja in zunanjosti polja oziroma za nenchno prelaganje »skrivnosti«: lako nastane neka
globoka identiteta med Vitellijevim dolgom, ki se prelaga in kopiéi skozi ves film, in samo
filmsko formo, kjer vsak nov element samo poveda izgubo opore v realnosti: vsaka
razSiritev kadra ga samo 3e bolj odpre njegovi praznini, vsaka menjava zornega kota
zadene ob neko oviro, vsako povedanje globine polja samo Se poudari teZo potlaéencga
in navzodega zunaj polja; kader in zunanjost polja se vepostavljaia kot ostanka drug
drugega. Cassavetesovska filmska podoba tore) nima druge smeri kot svoje lastne
kroZnosti in samonanadalnosti: & ima ves film naravo »gledalidCa sence, &e je vse
dedramatizirano, ¢e imamo wis, da pripoved izgublja svojo vodilno nit in da s¢ oscbe
raztapljajo, ¢e se dejanja nikoli ne dovriijo in se stavki izgubljajo, tedaj je tako zato, ker
film nenchno povnanja tisto mejno todko reprezentacije, kjer se podoba »substancialnos
izprazni in mede senco dvoma na Lo, kar kaZe.
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LESKET CRNO-BELEGA'

¥ mjepcivik ofeh sern videl iomenjevinje uparnjd in sporsing, rmogode obfalovanja radosi,
karerif nisen pomal, ... in ki jil, zaopijen same v o svedlikange v njegovih endcah, nisem
apazi, tako kot gledalec, ki ga niso spusili v dvorano in ki, £ obrazew prilepljen na stekba vear,
mikakor pe more ujetl dogayjan)a nad odn,

Marcel Prowust

I Odmiki
O naslovu

Crno-belo z vezajem, kajti ne gre nam toliko za njuno nasprotje kot za njuno zvezo,
za njuno zlitje: istodasno eno v drugem.

Lesket, meZikanje2, najprej v zvezi 2 Gastonom Bachelardom, ki je v La Flamme
d'une chandelle ta termin razumel kot avodno sliko trena 2 ofmi, premika vek, kot
oponadanjc tankega vlaZnega zvoka, ki zaznamuje kratkotrajno zakritje ofesa. Pa tudi v
zvezi s filmom Pierrot le Fou, zaradi prizora, v katerem, sredi none leme, na poti iz
Pariza, slutimo ob robu avto-ceste parkiran avio samo po utripanju? smernih kazalcey
in si predstavljamo, kako se voznik mediem poljublja s sopotnico.

»Sluskinja me popoinoma prevzamens

DruZinska fotografija v Barthesovi knjigi Roland Barthes, ob kateri je kot edino
pojasnilo zapisano: »Slu?kinja me populnoma prevzames. Fotogralija je skoraj prazna,
saj pravzaprav ne prikazuje dolofene osebe, kajli Zenska v ospredju je neidentificirana
in brez imena, niti doloéenega dogodka, kajti pobega macke iz — vendarle — sklenjenih

1 W [rancoskem naslovue Vernel uporablja vedpomensko besedo sclignotements, ki lahko oznaluje tako
wlesketa, kot smeikanjes ali sutripanje«. ¥ nadaljevanju se poigrava 2 viemi tlemi pomeni, mi pa smo
viakil poskufsli najti kontekstu najustreznejfi prevod [op. prev. ).

2 Cfop 1.

3 ClLop.l.

4 Zhirka sEcrivains de toujourss, Seuil 1975, slika £t 10.

E79



MARC YERNET

rok zaradi njegove neopaznosti ne moremo upodtevati. Nidesar, kar bi zbudilo domi-
Eljijo, razen, v kotu nekje v ozadju, slufkinje, na katero nas opozarja Barthes.

Vendar pa me, kar je prva uganka, ta sluZkinja ni prevezela in name ni delovala kot
past za pogled. Kaj je bilo torej na njej? Poglejmo.

Bela, enakomerna lisa predpasnika na érnem ozadju hodnika, Med plusknwtus&ju
predpasnika in mraéno globino hodnika obraz, le 2 nekaj potezami zarisan na &rnini
ozadja, obraz, ki ga je svetloba komaj oplazila in ki ga razjedajo sence, skoraj nestvaren
obraz, kot na fotografiji, ki jo Sele razvijamo in katere deli se poéasi zaéenjajo pojavijati
kot nepovezani made?i, kot osamljene tocke,

V okviru vrat stojeéa silhueta, Fenska forma, votla forma, ki zapolnjuje votlo formo,
neodloéna prikazen na pragu, oklevajoda ligura, ki s¢ ne upa prikazati, vendar se vseeno
pojavlja, razpeta nekje med umikanjem in radovednostjo. Figura, ki moéno spominja na
figuro samega Barthesa z neke druge fotografije, kjer je, zavit v belo in ves trd od treme,
igral Dariosa.

SluZkinja: pripada prostoru burZuazije, vendar ni udeleZena v njegovi upodobitvi:
e se v njej e pojavlja, se pojavi le na njenem robu.

Medtem ko opazuje, kako se njeni gospodarji folografirajo, se nahaja na mestu, ki
je simetri¢no folografovemu, kot po pomoti vkljuéena v polje njegovega pogleda in hkrati
vkljucujoé ga v svoj pogled: je vscbina, ki vsebuje, gledani gledalec, gledajoéi prizor.
Zame predstavlja paradigmo modkega, ki se, na pragu vrat v ozadju Velasquesove slike
Las Meninas, obrne in gleda prizor, v katerega, na videz, ne spada ved.S

Obrnjeni dvojnik lotografa, dvojnik tistega, ki fotografijo gleda. Yendar tudi obr-
njeni dvojnik babice, njena ponovitev in obenem negativ. Negativ, kajti &e je babica v
ospredju masivna figura, temna lisa z belo gldvu, je sluZkinja v ﬂZdel.l majcena figura,
bela lisa s érno glavo. Ponovitey, ker po eni strani deloma spominja na materino figuro
(glej na primer sliko na zadetku knjige) in ker je, po drugi strani, figura en reclame®,
ponavljalni znak, v tchniénem pomenu besede. V glasbi je la reclame tisti del odpeva, ki
s¢ ponavlja po svetopisemskem verzu. V tpografiji je to znamenje na robu teksta, ki
oznaduje mesto, na katerem je treba nadaljevati branje ali stavljenje érk. Figura sluZkinge
je takina sled dela v druZinski fotografiji, postranska in odveéna figura, pri kateri se
zakljudi branje fotografije, a se od nje tudi ponovno odbije ter privede do nove razpo-
reditve. In ker bo pridujoda Studija deloma govorila o spolni razliki in o fetifizmu v
filmskem in kinematografskem dispozitivu, si ne morem kaj, da ne bi poudaril tega
jezikovnega bisera: fe je la reclame odpey in znamenje, pri katerem se branje konéa in
ponovno zaéne, je le reclame signal za sokola, ki ga ponovno usmeri k vabi.

SluZkinja: bela lisa na ¢rni podlagi, uokvirjena v beli podboj vrat, belo v érnem, érno
v belem: fotografija v fotografiji.

Dodatna podrobnost v zvezi s »subjektome« (figuro stare matere): to je bela lisa, ki
me gleda in ki pritegne moj pogled hkrati na rob fotografije in v ozadje prostora, prav

S Cf. Foucauliovo analizo te slike v 1. poglaviu Les Mot er les choses, Gallimard, Pariz 1966,
Francoski tzraz wreclames v slovendini nima enakovrednega vefpomenskega itruza; zafetno e —
figure sen reclames = bi lahko prevedii kot: veortna figura (v smislu reklamnega veorca), vendar zaradi
Stevilnih, popolnoma razliénih tehnifnih pomenoy besede sreclames (uporabljene tako v fenskem — =la
reclames — kot v mofkem — wle reclame« — spolu), ki so razlofeni v nadaljevanju, ohranjamo kar
francoski izraz (op. prev.).
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do dna globine, da bi mi ga takoj zrcalno vrnila nazaj. Dvodimenzionalnost se preobrne
v tridimenzionalnost in dno perspektive me povrne na mesto, na katerem se nahajam;
pred fotografijo in zunaj nje. SluZkinja se tu nahaja na mestu, ki ga v perspektivi
imenujemo =odisées (point principal) ali =gledidte= (point de viee); Lo mesto je projekeija
odesa na ravoino slike in vanj se, pri srediSéni perspektivi, stekajo veporednice. Tocka,
simetriéna odesu gledalea, v kateri se upodobitey obenem utemeljuje in iznidi, je lisa,
utripajoda’ tocka na dnu prizorisca.

Dispozitiv

Na veé mestih v tem tekstu bo razvidno, kaj moje delo dolguje raziskavam Ray-
monda Belloura; vendar se hkrati navezuje tudi na Studij kinematografskega dispozitiva,
kakrinega je predstavil Jean-Louis Baudry in kakrinega razvija Christian Meltz v Le
Signifiant imaginaire, z zamishjo o voyeurizmu, ki je nedovoljen, kadar mu kot pro-
tivrednost ne stoji nasproti ekshibicionizem gledanega objekta in v katerem skriti voyeur
uiva ob dejstvu, da ni viden,

Tako v Metzovem kot v Baudryevem tekstu paralela z zrealnim stadijem omogoéa
razvili primerjavo med omejeno gibljivosijo pri otroku in omejeno gibljivostjo pri
gledalcu v kinu. Ta omejena gibljivost pa se mi ne zdi toliko povezana z nekoordinacijo
ali pa z mifiéno ohlapnostjo kot z ohromelostjo, 2 osuplostjo, o kateri govori Jean-Louis
Schefer® ali z otrplostjo, ki jo Freud omenja v avezi 2 efekiom, kakrinega poverodi videnje
Meduzine glave in ki je nekak$na erckeija celotnega telesa, kot zanikanje kastracije, ki
jo ponazarja hipnotizirajoda glava.

Meduza me torej gleda. Kako bi lahko kinematografski dispozitiv ukinil ta pogled,
zaka) naj bi s¢ bistveno razlikoval od slikarskega dispozitiva, o katerem Foucault, Lacan®
in Damisch!® zatrjujejo, da me iz dna perspektive, izza slike, kakor v Brunelleschijevem
dispozitivu, ali pa izza krodnje predmetov, kot v Tintoretovi Suzani s starcerma z Dunaja,
tisto gleda in me pribije na mesto. Lacan vrh tega, tako kot Rosolato za fetidistall, v
voyeuristiéni dispozitiv vpelje pogled tretjega: pogled, ki me presencti in me »zagrabis
v trenutku, ko gledam skozi luknjo v kljuavnici.

Zato se mi torej dozdeva, da sloviti »zakons, ki prepoveduje pogled igralcev
naravnost v kamero, ni tako pomenljiv kot se zdi, in da se ga celo zelo redno krdi, bodisi
popolnoma odkrito (kot v Ozujevih filmih ali v musiclih), bodisi zgolj beZno v filmski
klasiki (kar je uspel pokazati Raymond Bellour v svoji analizi filma Marnie!2), ali pa
posredno, s pomodéjo anonimnega pogleda, ki ga ni mod pripisati niti igralcu niti junaku.

: Cfstr. 1,
ap. L.
»L'enfant, I'ange, l'extermination el le crimes, v: Cahiers du cinerna, 8t 302, julij-avgust 1979,
? .0 pogledu kot objekiu as, v Srirje ternelini koncep prihoanalize,
1D .1a Fissures
1 Gilej spodaj
2 wEnoncers, v: L ‘analyre du Film, Ed, Albatros, 1980,
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Problematika Nlma noir

V neki drogi Studiji!? sem poskuial pokazati, kako pripovedna stiruktura fiima noir
vepostavlja krogotok, v katerem se neka stvar (ki bi lahko bila dokazni predmet, reditey
uganke, junakova sposobnost ali pa vodilna nit zgodbe), potem ko je Ze bila pokazana,
postavljena na ogled, nenadoma izmakne, skrije in prepusti mesto svojemu nasprotju,
Ta dva zadetna Easa filma noir preko zanikanja, ki bo na delu skoa celo zgodbo, vse do
konéne razrefitve, utemeljujeta pripovedno Lkunumiju Toda #nolraj same razrciitve,
ki konéno razveljavi zafetno zamkanje, se — kot njagu'm nadomestilo — tzoblikuje novo
zanikanje. Tako bi torej film noir, na osnovi svoje pripovedne ureditve, deloma funk-
cioniral na nalin fetifizma in grofnje s kastracijo.

Tu bi rad na kratko poskusil izpostaviti, kako ta fetiSizem gledalea, ta fetifisticna
ureditev (ki jo je Barthes v S/Z Ze povezal 2 ureditvijo uganke), dejansko razkriva Stevilne
=nivojes v filmu noir in kako razmislek o hGlmskibh sekvencah, s pomodjo njihove
tekstualne analize, privede do razmisleka ne samo o filmu, ampak tudi o 2anru, kateremu
film pripada, o delovanju kinematogralskega oznadevalea in o dispozitivu na splodno. Iz
tega razloga je to besedilo v fazi svojega nastajanja tudi nosilo naslov =diegetizacija
dispozitiva«.

Fetidl in obfekt perspektive

Ob branju Freudovega Fetifizma je Guy Rosolato!S razvil analizo, katere posa-
mezne zakljuke bi rad tu uporabil za jasncjiec razumevanjc svojega predmeta. Za
zadetek: trditev, da fetis hkrati predstavlja materin penis in njegovo odsotnost in je zato
torej prezentacija neke odsotnosti, znamenje nckega manka, Vrh tega je objekt-fetis
podvojen z =objcktom perspektive«, h kaleremu nas napotuje, ta pa nas napotuje nazaj
k objektu-fetidu, skozi neskonéno odskakovanje od enega k drugemu, necomejeno vkla.p~
|Jﬂﬂj£'- enega v drugega. Fetif se tako umeica med maksimum svoje crotiéne modi in
minimum svojega izbrisa, v nekakinem, v erapq.ku'm u JLh‘.m beganju od enega k
drugemu. Po Rosolatu je za fetis bistveno, da ga je — zaradi njegovega nihanja med
vsebujodim in vsebovanim, med praznim in polnim — moé obrniti kakor prst na rokavici,
Objckt-fetis je izmikajodi se objekt ravno zato, ker se obenem razkriva in skriva, iz-
postavlja in izmika, se nenadoma izbodi in vdre vase,

Po drugi strani pa je za fetif znadilen njegov sijaj. Lahko ga vsebuje 2¢ po svoji naravi
(impregniran deZni pladé, polo&&en Eevelj...), predvsem pa mu ga lahko fetidist po svoji
volji pripisuje in ga zanika, tako da lahko najbolj brezbarvni objekti zasijejo in postanejo
fetidi. Sijaj in izmikanje torej prispevata k negotovosti in nestalnosti fetiga.

In e to; sijaj letifa je sijaj organa v maksimalni erekciji in Lorej zrcalna prica moje
lastne Zelje in ne-kastracije. Toda, kot pravi Rosolato: spomembnao je, ... da objekt lahko

13 Cinéma americain, analyes de films, Flammarion,
4 To predavanje se je gafelo s projekeijo odiomka iz filma The Big Sleep Howarda Howksa, Sio je za prizor

Gieigerjevega umora v skitajski hiis 2 zafeika fima.
15 ule fetichisme dont ¢ derabe 'objcts, v: Relation d tnconn, Gallimard, 1978,
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umanjka, da se zaradi svojega meionimicnega rmanjievanja izmakne, in (o ne samo na
koncu scenarija ampak potenciaino Ze od samega zacetka, saj nastopa kot stalno prisotni
prekiic's,

Nazadnje pa sta feti in njegov sijaj na ved nadinov povezana s pogledom:

— sijaj fetifa moramo poverati s previadujoéo viogo pogleda pri perverzneZu, ki je
#e sama [unkcija strahu pred dotikom, s ¢imer se kaZe dialektika Zelje po materinem
dotiku in groinje s kastracijo, ki iz nje izhaja.

— sijaj se vpisuje v izmenjavo med materjo in otrokom, kjer otrok predi na
zapeljevanje, odobravanje ali obsodbo v materinem pogledu. Rosolato s tem v zver
vetraja pri skrajni nestabilnosti izraza in namena, ki ga otrok skuga zaznati v pogledu,
pri dvoumnosti in nerazloénosti njegovega pomena in njegove interpretacije.

— sijaj je sna milost in nemilost prepudéen moZnemu anonimnemu pogledu in hkrati
prenaialec tega neulovijivega in vedno prisotnega pogleda, pogleda falidnega oceta, ki je
posledica dosefenega ugodfa in ki si prizadeva to ugodfe onemogoditis,

I, Tocke
Diegetski elementi filma noir

Tudi &e sploh ne omenimo uganke, skrivnosti, ki jo je treba rasrediti in tako
omogoditi razlikovanje med dobrimi in zlimi, lahko v filmu noir najdemo doloéeno Stevilo
clementov, ki so po svojem statusu homologni fetisu.

Nod in de po eni strani zagotavljata prikazanim objekiom »obveeni« sijaj in
zahtevano nerazlodnost, po drugi strani pa omogodata podobo, ki je hkrati zelo kontra-
stirana in nejasna, torej se jo da le s te?avo razbrati. Zelo razloéno osvetljeno mesto je
prazno; ravno Lako tudi zatemnjeni del, razen &e v njem ni nekaj skrivno navzeodega, V
obeh primerih je moj pogled usmerjen za videz stvari, onkraj prikazancga, da bi ivedel
in pred-videl, ée se v njem kaj skriva. Podoba, zreducirana na érne lise in bela mesta, je
past za pogled, ki stalno niha med belim in &rnim, absolutnima barvama, ki lahko vsaka
na svoj nadin raziopila sliko do nejasnosti, kjer ni mod niesar veé razloéiti. Zaradi noéi
in deZja je slika nestalna, izginjajoca: podoba se lahko »ukorenini« ali pa se razgubi.

Noé (kot diegetski element) in Erne lise moramo povezali s strahom pred dotikom,
kajti znotraj znadilnega prostora, kakrinega zarisujejo, tip lahko prehiti vid, prese-
nedenje lahko podre vsa predvidevanja, junak je lahko napaden, preden sploh uspe videti
svojega napadalca (cf. Archerjev umor iz zacetka Maltedkega sokola). Prostor nodi je
prostor, kjer je detektiv — ki lahko uspe, ée vidi, ne da bi njega videli — lahko viden, ne
da bi videl, v ¢rnini, ki zakriva sijaj pogleda ali oroZja.

Wioga dekline niha med sublimnim in nizkotnim; ljubezniva morilka, ki se razodene
in je obenem Ze obsojena v trenutkuy, ko razkrije svoj revolver (cf. konci filmov The
Maltese Falcon, Lady from Shanghai, Double Indemnity ter vioga mlade sestre v filmu
The Big Sleep — pokvarjene mladoletnice, ki ponazarja uvodno metaloro o orhidejah,
¢udovitih rofah, ki rastejo na gnojiséu).
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Indic je obenem najnepomembnejfa podrobnost, smet (kof&ek smeCkancga pa-
pirja, cigaretni ogorek, odus, beZna kretnja ...) in zaklad, saj edini lahko vse pojasni.
Indic, ki ga lahko izbrska samo izkufeni detektivov pogled (v anglei&ini =private eye«),
niha med maksimalno napolnjenostjo s pomenom in bedno neprosojnostjo. Tako kot
ukradeno pismo, ga poponoma doloca izmakljivost, ki jo poudarja Rosolato, in ki ga
umesia v beganje znotra) perspektive, kjer se lahko v samem trenutku svojega razkritja
»iztakne« in pobegne na rob obzorja zgodbe: nikoli nacnkrat ne odkrije vsega svojega
pomena in vedno na kasneje odlaga dokonéno potrditey, ki mogoce ni nié drugega kot
odkritje novega indica, ki ravno tako ... The Big Sleep ponuja prav vzoréen primer, in
sicer v prizoru Greigerjevega umora, s lem ko poglobi zvitek filmskega traku, ki ga isée
Marlowe, in to s pomodjo zaporednega izmenjavanja: neprosojna plocevina flega — &rni
in prazni pogled kitajskega kipea (zrcalni pogled pogleda gospodiéne Sternwood) —,
masivnia lesena glava, ki je pravzaprav votla — da lahko skrije fotografski aparat
(vscbovani objekt, ki vsebuje filmski trak ... kije izginil: ostala je samo érna praznina, na
dnu katere se svetlika steklo objektiva). Ta poglobitev zvitka filmskega traku (&rni in
neprosojni indic, ki bi moral 2 rakritjem s fleSem poslikanih prizorov razjasniti uganko)
je pravzaprav zgolj ponovitev poglobitve prostora hise, ki se je, pred nckaj trenutki,
razkril kot prostor z dvojnim dnom. To je tudi trenutek, ko junak prescocéeno ugotovi,
da so njegove sposobnosti in veséine izérpanc.

Dezni plaié (od Bogarta do Petra Falka), pomecékan, zamarzan, vendar nepre-
moéljiv, varujoé pred dotikom in pred ranitvijo, mehak, a neuniéljiv oklep, ki je hkrati
ckran in vsebujodi objekt (Rosolato ga poleg ega primerja  ogledalom, ki ga polnijo
podobe, vendar njegova povrdina ostaja nespremenjena) in v kalerega je vgneadena
silhueta ogroZenega junaka.

Deini pladé je vsckakor znak moZnega napada, zad€ita, ki opozarja na nevarnost,
brezbarvai ebiralnik moZnih udarcey (pretepa ali pa neprestanega de?ja). To je zgledno
#namenje strahu pred dotikom, #nadilnim za perverzneda, Ta strah nas opomni ¢ na
druge prizore v filmu noir, ki spominjajo na fantazme tipa =otroka tepejo«, v katerih
ohromljeni junak prisostvuje prizoru nasilja nad kakim svojim prijalcljem: zastrupitey
malega ovaduha v opuiéenih pisarnah iz The Big Sleep, prelep in umor potujodega
trgovea, ki ga v Ride the Pink Horse junak opazuje, tepe med konji.

Zarometi émih avtomobilov, ki za slepeéim lesketom, v neradonem prostoru
avtomobila skrivajo obraz in pogled voznika. Tudi tu je pogled gledalca narobe razum-
ljen, usmerjen na napaéno mesto, kajti ugotovil naj bi vsebino aviomobila, v resnici pa
je zaslepljen s svetlobo Zarometov.

Zaremnjena ocala, med drugimi tista, ki jih nosi gospa Dietrichson v Double
Indemnity, ko njen ljubimec ugotovi, da je zakrivila dvojni umor, in ki nestabilnost izraza
odi padomeséajo ¢ nepremicnim in neusmiljenim pogledom, ki ne dopuséa izmenjave,
pogled tretjega, ki nujno prevara moj pogled.

V svoji analizi filma Psycho!® Raymond Bellour upraviéeno primerja zatemnjena
ofala policista na motorju, ki preseneti zlodinca, # mrivimi oémi mumificirane matere v
kleti. Bellour belo lué iz istega prizora istoveti s samo podlago kinematografskega ckrana
in tako izpostavi dispozitiv, v katerem je mati simetri¢na gledaleu v dvorani. Te sijajne

16 . Psychose, nervose, perversions, ap. cit.
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analize seveda ni mo€ zaveniti, vendar se mi dozdeva, da je belina Zarnice, ekrana, poleg
tega tudi protiute? mrivim materinim ofem, njihovo nasprotje in zanikanje: slepeca
belina, ki zaobrae snop projektorske ludi in ga usmeri na gledalca kot mrtev pogled,
anonimen in bel pogled: pogled ofeta in pogled Zakona. Gledalee je od tega trenutka
nedvomno dvojnik matere, ne samo zato, ker tako kot ona gleda ckran, ampak tudi zato,
ker ga ta ckran gleda. Ce je situacija dejansko simetriéna, potem izvotljenosti matere na
eni strani ustreza kastracija gledalca, na drugi strani pa neokrnjenost ekrana-ogledala,
ki be?no nakaZe, da sam ostaja nedotaknjen.

Ti ponavljajoi se diegetski elementi fifma noir po mojem moenju kaZcjo na
naslednje: érno-belo (nod in de?, deZni pladd, zatemnjena ofala) je v diegezi zgolj prikaz
enigmati¢ne strukture, fetidistiCne ckonomije in kinematografskega dispozitiva, Film
noir 5 pomodjo teh elementov predstavlja, diegetizira samo kinematogralsko upodo-
bitev, negotov poloZaj gibljive tridimenzionalne podobe: v tem primeru bi bil torej, kot
trdi Foucault, zgolj posnetek posnetka. Tako bi torej preskocili eno ctapo: sam ckran bi
zavzel pozicijo fetifa, preveel njegovo funkeijo, funkcijo prisotno-odsotnega falosa:
napolnjen s podobami in v viogi podlage za nizki reliel tretje dimenzije, vendar e vedno
nedotaknjen, nepropusten.,

Filmska podoba in perspekiiva

Pri filmu noir imamo opraviti 2z negotovo podobo, za katero se stalno zdi, da bo
izginila, vsa omotiéna med popolno érnino in bleskom beline (noéni prizor ali amnexija,
strel ali surova lu¢ Zepne svetilke), v nihanju, ki s¢ neizprosno fiksira in skoncentrira v
pomanjiancm odsevu, mali sijodi todki, drobnem svetlikanju. Nestanovitna podoba,
prekrita s sencami, omejena na nckaj tock, ki =drijo pokonci= celoto, ki se je oklepam,
da bi jo lahko razvozlal, da ne bi 2gredil be?nega pomena, ki pa me vsak trenutek lahko
»izpusti« (prehod v hladno Ernino, v grobo belo preseneéenje). Podoba, ki ji, kot pravi
Mete, prisostvujem, ki pa ji obenem tudi pomagam!7 in sem torej hkrati njena prica in
njen pomoénik. Takino delovanje same substance podobe je nedvomno treba povezati
s suspenzom, kolikor se le-ta, kot sem skufal dokazati drugje!®, lahko vzpostavi le na
osnovi izmika, zafetne ugrabitve, ki se lahko ponovi kadarkoli; stalno prisotna gronja,
ki lahko brez opozorila razdre mojo imaginarno razmerje s podobo, Moj pogled poskuia
zgostili Lo podobo filma noir (vsakrino filmsko podobo?), jo oblikovali in 1o tako zaradi
tistega, kar upodablja, kot zaradi nadina, kako upodablja, torej zaradi perspektive. Ce
ji hodem 2¢ naprej verjeti, v njej spet najti Zeljo, ki jo vanjo investiram, moram vzirajati
pri iluziji reliefa, realni dvodimenzionalnosti navkljub moram vetrajati pri fiktivai tridi-
menzionalnosti, vedenju navkljub moram vztrajati pri verovanju.

Namen sijoée tocke je ravno pritegniti moj pogled onkraj kraljestva videzov v
globino. Toda v ozadju podobe, na dou perspektive, se nahaja pogled izza slike, negibna
zenica, ki ukine mojo Zeljo, nanjo negativino odgovori: pogled oéeta, ki nastopi kot
17 lgra z dvema pomenoma glagola »assisters: sBEsisleras = prisosvovaLli; »assister = pomagati, asistirati

(op. prev),
18 Op. ¢it,
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prepoved zahteve po materi in prepoved iskancga rivalskega razmerja. Sijoda tocka v
ozadju podobe, vendar tudi nekoliko zamaknjen sijaj objektov, ki se pomakne v ospredje
inse — tako kot pri obracanju prsta na rokavici — izboéi iz ravaine podobe, se kot snop
svetlobe nameri name in me zadane na mestu, kjerse nahajam, na mestu gledalea gibljivih
slik brez realnosti. Nazadnje pa je ta sijaj, znadilnost fetida, tudi obicajna bela lisa,
nejasna in nedotaknjena povrding, na kateri se upodobitev ukine ter tako razkrije
trdovratno goloto podlage: to je mesto manka, preostanck ekrana. Za ekranom, pred
ckranom, na ekranu: ta wtripajofa tofka neprestano niha med tremi prostori ter v
neomejencm gibanju raztaplja in onemogoda upodobitev.

Sam se na lem mestu spomnim na celo vrsto slik. Najprej na Cézannova, predvsem
zadnja tihoZitja, kjer sredi Zivobarvnih jabolk opazimo preostanck bele lise: pod slikarijo,
izza nje, nedotaknjeno platno, slikarjevo orodje. Pred objekti pa iz mize, na katero so
poloZeni, kipi belina pria. In sredi njih morda lebdi zlobno oko, smrt, kot svetilka iz
Goyeve slike Tres de Mayo. Poleg tega pa S¢ Magritlove slike, e posebej Banket, na
kateri se zahajajole sonce spuséa pred drevesi na robu obzorjal®, ali pa cikel Kraljestvo
luci (sestavljen po istem principu). Obe Tintoretovi Suzani s starcema (paridka in
dunajska), predvsem pa Van Eyckova slika Zakonca Amolfini, ki obvladuje in sklepa ta
niz slik: portret, na katercm konveksno ogledalo, med zakoncema a hkrati na #idu za
njima, odseva deléek prostora pred njima, ki ni upodobljen na sliki in v katerem, med
podbaoji vrat, stojita dva gledalca. Latinski napis nad ogledalom (in torej na dnu sobe),
ki naznanja, da je lu »stal Jan van Eyck«, je povsem logi¢en paradoks, saj namesto slikarja
naletimo na dva gledalca. Kot gledalec sem vpisan v sliko, vendar: bolj ko prodiram
vanjo, bolj me slika vrada na moje mesto, pred njo. Nadomestil sem slikarja, a poleg tega
sem nadomestil tudi sliko, saj je ob koncu izmenjave slika tista, ki me gleda, jaz pa se
kaZem kot lisa20,

Zdi se mi torej, da del estetskega uzitka ob gledanju figurativnega slikarstva izvira
iz preobrata, iz ponavljajodega spreminjanja prostorskih koordinat, kjer ploskovitost
postane globina, ozadje pa se pomakne v ospredje. To prostorsko poigravanje uteme-
ljuje in spremlja permutacijo pozicij gledalea: le ta je, znotraj neprekinjencga krogotoka,
zdaj gledalec, zdaj slika (v primeru slikarstva), zdaj slikar, subjekt in objekt pogleda.

. Vralanja

1. Ce torej lahko v skladu z analizami Raymonda Bellourja in z zgornjimi trditvami
zakljutimo, da v diegetski in kinematografski dispozitiv vstopa in v njem deluje ni¢
drugega kot #elja po materi in njeno nasprotje, strah pred kastracijo, moramo danes
nujno poudariti dve stvari:

19 Lahko bi ragvili $tudijo o slikarski in fotografsk usodi mhajajolega ali pa £ vejeviem zakritega sonca:
potem ko nas je cel dan drfalo v 8ahu, je v lem trenuike sonce kondno moé gledati, v tem trenutku se v
kratkotrajnem suspenzu poverujeta vifek njegove slepotes in blitnja ugasnitey,

Poleg temu kontekstu najprimemejiega prevoda skazati se kot lisas, francoski izraz »{aire tache« evocira
tudi svoje druge pomene: snapraviti neprijeten viise, sdelati sramotos (op. prev.)
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— potem ko je semiolodka analiza na dolgo in diroko proudevala, na éem temelji
filmska iluzija realnosti, ter s tem razkrivala funkcioniranje in mod filma, bi bilo zdaj
morda treba natanéneje prouditi »kanéek realnosti«2! gibljive podobe, glede na 1o, da
je zaradi svoje nestalnosti in negolovosti eden izmed nujnih clementov diegetskega
funkcioniranja in pripetosti gledalca-souéinkovalca na prikazovano kino-predstavo, Ker
s pomodjo sporadiénega pojavljanja kanéka realnosti oponasa lastno smrt, iluzija realno-
sti Se pojaca svojo vsebinsko pomenljivost.

— ¢ moramo filmsko predstavo in gibljive perspektivicno podobo povezovati z
#eljo po materi, &e je filmski uZitek v zvez s fetiSistiéno ckonomijo, 1o nujno pomeni, da
se lu, # anonimnim ogledalnim pogledom, ki razdre in spet viepostavi rivalsko razmerje
med gledalcem in podobo, uveljavlja Zakon Oéeta.

2. Zato je torej nujna definicija Christiana Metza, ki govori o skritem voyeurji in to
na nacin, kot jo razume Rosolato; voyewr, kisc obenem skriva in kafe, umika in razkazuje.
Filmski gledalec je del predstave, hkrati je gledajoéi in gledani.

3. Ce moj pogled, ki ga v svoje dno viete perspektiviéna zgradba slike (ki, kot pravi
Panofsky, omogodi zanikanje dejanske povriine upodobitve v korist upodobliencga
prizora), konéno sreda ta anonimni pogled, me kot gledalca — tako kot ckran -
preplavijo svetloba in podobe. Sem torej drugi, v dvorano umaknjeni ckran, zapolnjen
s podobami, vendar e vedno nedotaknjen znotraj preobraitve polov dispozitiva, v kateri
sem samo &¢ zaslepljeni zbiralnik sunkowvitih valov svetlobe,

Iz tega nedvomno izvira hipnotiénost film de scintillernent22, S tem mislim S posebej
na prckrn_s.l..n konec filma Makimono Wernera Nekesa (ki se, po mojem mnenju, lahko
pl'll:llLl']E. 5 prizorom na vriiljaku na koncu Hitchcockovega fifma Tujea na viaku), kjer
izmenjavanje &rnih in belih povrdin na ckranu povzrodi, da ekran bodisi do kraja izgine
ali pa se popolnoma razlije ez svoje robove, takrat ko bela svetloba docela preplavi
dvorano: silhuete gledaleev se v tem trenutku odraZajo na, zdaj, belem zidu, kot bi bile
projicirane v dvodimenzionalni prostor. Pri tem koncy Makimona gre za popolni
preobrat dispozitiva: ckran se spremeni v projekior, dvorana v ekran, gledalec nena-
doma nastopa v prostoru upodobitve in je ob tem tudi sprejemna povréina svetlobe. H
gledalcu se torej, z ukinitvijo loditve prostorov, vrne dotik, ki si ga 2eli in se ga boji, vrne
pa se tudi groZnja kastracije in tako — tik pred njegovo ukinitvijo (kot pri zakljutnem
preizkusu v igranih filmih) — zopet poZene krogotok permutacije polov dispozitiva.

Nasprotje takega tipa konca (milejie oblike takega konca lahko najdemo tudi v
filmski klasiki, na primer v Ministry of Fear in v Scarlet Street Fritza Langa) s sve-
tlobnimi eksplozijami lahko vidimo v tipu, v katerem se podoba na videz podasi »sesuje
vase«, junaki se oddaljujejo proti robu obzorja, se vedno bolj manjiajo, dokler dokonéno
ne izginejo. V obeh primerih je gledalcu pred odhodom iz dvorane odvzet njegov pogled.

4. Ce film noir s svojo posebno ureditvijo pripovednih elementov v dolodeni meri
diegetizira kinematografski dispozitiv in ga izrablja za stalno zbujanje gledal&evih Sustev,
bi lahko rekli, da film de scintiflement k uéinkom dispozitiva usmeri samo diegezo ali pa
vsaj Listo, kar jo deloma utemeljuje,

21 wie pen de realites, besedna pveras je Lacanova (op. prev.)
12 wiveltlikajodi films, zraz, upombljen kot nasprotje film nodr,
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Igrani film ni zgolj pripovedovanje zgodbe: je tudi pripovedovanje samega sebe.
Pripoveduje se, vendar ne samo s pomodjo reflcksivaosi (znotraj diegeze si za objekt
vzame samega sebe), kot na primer v musiclih, ne samo 2 uvajanjem produkcijskih
sredstev v prostor upodobitve, ampak z uravnavanjem delovanja same substance podo-
be, z izpostavitvijo prostorskih in abstrakinih clementov dispozitiva, pri éemer si z
namernim poudarjanjem svojih slabosti zagotavija svojo moé.

Tekst je preveden iz zbomika Theéene dis filen, Albatros, Pariz 1980, Prevedla Suzana Koncut,
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Peter Klepec

O IDEALU CISTEGA UMA

Namen pric¢ujolega prispevka je strogo doloden: skozi branje tretjega poglavja
druge knjige transcendentalne dialektike Kamove Kdtike distega wma bomo skufali
slediti neki osnovni logiki samega Kantovega teksta, da bi tako zarisali osnovne koordi-
nate, znotraj katerih se giblje Kantova obravnava spekulativaih dokazov za boZji obsto.
Kot je znano, se poglavje z naslovom =/deal éistega uma« deli na sedem razdelkov, ki bi
jib lahko razdelili na tri dele: v prvem delu razvija Kant koncept transcendentalnega
ideala, ta del zajema prvi in drugi razdelek, drugi del — od tretjega do Sestega razdelka
— vsebuje kritiko tradicionalnih dokazov za bodji obstoj, tretji del, ki ga v pricujoéem
prispevku ne bomo podrobneje obravnavali, je identiéen s sedmim razdelkom, ki govori
onckaterih nadaljnjih konsekvencah celotne obravaave ideje najvisjega bitja, ki zadevajo
racionalno in naravno teologijo.

Pravi problem razumevanja celotnega poglavia — in kajpak tudi nade razdelitve —
je vsebovan v prehodu iz prvega v drugi del. V sredis¢u Kantovega razvijanja koncepta
transcendentalnega ideala v prvem delu, ki je sicer v tesni navezavi in polemiki s
Kantovim predkritiénim spisom »0 edinem mofnem dokazu za demonstracijo bofjega
obstoja« iz leta 17631, je ideja omnitudo realitatis, pojem skupka vse realnosti, mediem
ko drugi del obravnava moZno povezavo transcendentalnega ideala z idejo absolutno-
nujnega bitja. Pravzaprav imamo v tem drugem delu opravka z eno samo nalogo. Naloga
transcendentalnega ideala je namred: »Bodisi najti [finden/ za absolutno-nujnost nek
pojem bodisi za pojem katerekoli redi njeno absolutno-nujnost.« (543)2 Tako vsi dokazi
za bozji obstoj zahtevajo spoj dveh pojmov in temeljijo na predpostavki, da je ta spoj
moZen, ker sta oba pojma tudi ustrezna drug drugemu. Drugale redeno, vsi trans-
cendentalni dokazi za boZji obstoj temeljijo »2golj na reciproénosti pojmov najreal-
nejdcga in nujnega bitja.« (665-666) Zakaj je ravno pojem najrealnejfega bitja med vsemi

U %l tuni prostora za vse mofne veporednice in morebitne razlike med obema spisoma. O tem prim.
izvrstno knjige Dietera Henricha: Der ontologische Gottesbeweis, Sein Problem und seine Geschichie in
der Neuzeit, J. C. B. Mohr (Paul Sicbeck), Tiibingen 1967, 137 ff,

Z V oklepajih navajamo Stevilko steani Kritike Sintega wma, ki jo citiramo po najdostopnej$ isdaji: Immanuel
Kant, Werkausgabe, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1988, izd. Wilhelm Weischedel, zv. 34 Ce navajamo

iz kakega drugega rverka sledi najprej rimska Stevilka svezka v navedeni izdaji, nato Stevilka sirani. Pri
citiranju ostale literature se defimo Li. sharvardskegas principa.
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pojmi edini, ki je primeren pojmu absolutno-nujncga bitja, od kod izhaja transcen-
dentalni videz pri dokazih za boZji obstoj in v kateri potrebi uma temelji — na ta in
podobna vprasanja je mogode odgovoriti zgolj, &¢ beremo oba dela skupaj. Se preden
pa se lotimo obravnave prvih dveh razdelkov tretjega poglavija, moramo samo lemaliko
nae obravnave v grobem umestiti znotraj problematike transcendentalne dialektike,
katere del je konec koncev tudi tretje poglavie.

Transcendentalna dialektika se, kot je znano, ukvarja z vpradanjem kako in zakaj
privprasanjih, ki si jih zastavlja Eisti um, vpraSanjih po nesmrinosti dude, veénosti sveta
in obstoju najvidjega bitja, nujno in neizogibno nastaja nek transcendentalni videz.d Um
je namreé pri iskanju odgovorov na tovrstna vpradanja prisiljen segati onstran meja
izkustva. Pri tem sklepa takole: ée je dano pogojeno, mora biti dano tudi nepogojeno.
Problematiénost takSnega podetja je za Kanta v tem, da se sedaj pojem, ki ga na ta nadin
dobimo in ki mu ne ustreza nobena predmetna vsebina, predstavlja za sam predmet, da
pojem takorekoé konstituira predmet, Um je pri takSnem podetju prisiljen ravnati
dialektiéno, takéna dialektika pa je #e po svoji strukturi nagnjena k temu, da ves &as tedi
k totalizaciji, kajti proizvesti mora prvi, nepogojeni Elen dane verige pogojenih Elenov,
da bi tako prigli do njene dokonéne dovriitve, dopolnitve, lotalizacije. Odiod izhaja tudi
nujni in neizogibni transcendentalni videz, neka naravna in neizogibna iluzija. TeZava je
viem, da transcendentalni videz ni logicni videz, saj slednji temelji na laznem sklepanju,
logi¢ni napaki, ki brZ, ko jo razkrijemo tudi popolnoma izgine. Toda pri transcen-
dentalnem videzu ne zadodéa, da pokaZemo zmoto ali napako v logiénem sklepanju ter
na ta nadin dokarujemo njegovo nicnost in ncutemeljenost. S tem ga Se zdaleé ne
ukinemo in se mu — kolikor vztrajamo pri ¢isti uporabi uma — tudi ne moremo izogniti,
Fa se mu je tudi mogode izogniti? Kanl ne daje le pritrdilnega odgovora, temveé ponuja
celo svoj »program« za odpravo transcendentalnega videza, kibi ga lahko poveeli takole:
potrebno bi bilo pokazati vire transcendentalnega videza, uvideti njihovo utemeljenost
v potrcbah Eistega uma in preizprasati pojme, s katerimi Cisti um operira, kajti ¢isti um
ima opravka s poscbnimi pojmi, 5 pojmi uma ali idejami. A eno je program, drugo
njegova izvedba. Na prvi pogled so stvari precej preproste: opravka imamo z dvema
poljema, ki ju predi neka loénica, meja, preko katere se, ¢ nofemo zapasti videzu, ne
sme. Takina je skorajda vselej tudi shema kantovskega zafetka. TeZava pa je vtem, da
se je »moral Kant nenchno soofati s tem, da je njegova operacija v doloéeni tocki
spodletela ali vsaj proizvedla paradoks. Tako (...) je stroga lotitev dveh rodov nenchno
protevajala problem tocke krizanja ... = (Dolar 1987, 76). Torej je ob dveh vedno prisoten
— v tak3ni ali drugacni obliki — S¢ nck tretji élen. To tretje je potem vzrok temu, da
nobena situacija ni povsem &ista, da se dve izhodiséni polji na koncu vedno prepleteta
ali razcepita na prafaktorje, skratka, da je vsaka, % tako dista izbira vselej patologka
izbira. Gonila, hotenja itn. samega uma, so tista, ki ga vselej silijo, Zenejo, prisilijo v neko
nelegitimno pocetje. S tem neizogibno nastane transcendentalni videz, ncka naravna in
nujna iluzija, ki s ji Kant skufa sicer izogniti, tloda zagata je v tem, da idej in dialektike
gistega uma ni mogode kar preprosto odrezati, temved jih »&eravno ni mogode spoznati,
v prifupofem prispevku 50 nam bila v neprecenljivo pomod in oporo predavanja dr. Miadena Dolarja o

nemiki klasitni filozofiji v Solskih letih 1986-91. Pri splofacm prikaru problematike iranscendentalne
dialektike s¢ opiramo ns predavanja v Sol, letu 1989/90,
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tudi moramo moéi misliti.= (31) Zaplet je namreé v tem, da sicer »resda lahko abstrakino
rarloéimo realnost od fikeije (...) legitimno uporabo transcendentalnib idej kot tistih,
skozi katere kKonstituiramo realnost, od nelegitimnega transcendentalnega videza'; toda
¢im se odpovemo drugemu, fikciji, videau, zgubimo tudi prvo, realnost. Ce od reainosti
aditejemo fikcijo, sama realnost zgubi svojo diskurzivno-logicno konsistenco. Kanlovo ime
za fikcije so kajpada transcendentalne ldeje, ki imajo zgolj regulativio, ne pa konsti-
tutivno viogo: ne gre za to, da bi se ldeje dodajale zraven, gre za to, da lahko spoznanje
objektivoe realnosti # razumskimi katcgorijami naredimo konsistentno in smisclno le
skowi nanos na umske Ideje — skratka le-te so neobhodne za dejansko funkcioniranje
nafcga uma.« (Zizek 1992b, 105)

Tudi za poglavje z naslovom »Ideal éistega uma« so zgornje trditve popolnoma na
mestu, kajti Kantu ne gre zgolj za to, da bi ovrgel (1. dokaze za boZji obstoj in s tem
pokazal njihovo nicnost. Temeljna naloga tega poglavia je razviti koncept transcenden-
talnega ideala, ideala, ki ni nikjer dan, a je hkrati pogoj vsemu, in ga potem razloditi od
ideje absolutno-nujnega bitja. Kant mora preprediti vsako, tudi najmanjio moZnost spoja
teh dveh pojmov, da bi lahko um $¢ naprej uporabljal tako transcendentalni ideal,
nemara najodlodilnejSo hkcijo vsch ke, kakor tudi vsestransko koristno idejo naj-
visjega bitja. Kajpak se tudi teh dveh idej polaiéa neka nujna naravna iluzija, ilusija, ki
pa — kot bomo videli — ni neizogibna! Z neizogibno in nemara najslepilnejfo moZno
iluzijo bi imeli opravka takrat, & bi se transcendentalnega ideala polastila ideja abso-
lutno-nujnega bitja, na kar merijo transcendentalni dokazi za bo?ji obstoj. Prav zato je
naloga knitike Gistega uma: pokazati temelj moZnosti takSnih dokazov, poiskati izvor
njihovih pojmov. Saj »ne zadoi&a opisovati postopanje nadega uma in njegovo dialektiko,
treba je tudi odkriti vire le-tega, da bi sam ta videz lahko razloZili kot fenomen nadega
razuma, kajti ideal, o katerem govorimo, je utemeljen na naravni in ne zgolj samovoljni
ideji.« (521) Kaj je sploh to ideal in kalera je tista naravna ideja, na kateri naj bi temeljil,
kaj je transcendentalni ideal, so vpradanja, ki tvorijo vsebino prvega in drugega razdelka
poglavja o idealu &istega uma.

Prvi razdelek ima en sam namen: vpeljati in umestili mora namreé pojem ideala
nasploh, odtod wudi njegov naslov: »0 idealn nasploh«. Sama naloga je paradoksne
narave, saj moramo po eni strani vpeljati nek pojem, o katerem se je Ze govorilo (denimo
na str. 340, 401 itn.), ne da bi bilo tudi opredeljeno, kaj je sploh to ideal. Ce pa sedaj
kon¢no Kant hoée opredeliti, kaj je ideal, mora hkrati s lem za nazaj razpoloviti neko
polje, potegniti loénico znolra) pojmov uma. Po drugi strani pa se mora Kant, ée hoée
sploh povedati kaj je to ideal, prehitevati in ta pojem pojasnjevati s pojmom celovite
doloéitve, ki ga vpelje Sele v naslednjem razdelku. Skratka, prvi razdelek se nahaja v
nekem paradoksnem prostoru, v tistem prostoru med vselej-2e in $e-ne. Tako niti ne
presencéa, da Kanl zadenja — Ce lahko temu tako re¢emo — spopolnoma klasiéno«:
razdelck priéne s parom nasprotnih opredelitev, na eni strani so pojmi razuma, kaie-
gorije, in na drugi pojmi uma, ideje — tako na nek nacin ponavlja — s tem pa spreminja
— tisto, kar je bilo ¢ povedano na zacetku prve knjige transcendentalne dialckiike
(Prim. »0 pojmih Eistega umas, 319-320).

Najpoprej naletimo na znano opozorilo: brez pogojev Sutnosti, zgolj s Sistimi pojmi
razuma oz. kategorijami, si ne moremo predstavljati nobenih predmetov, kajti v pojmih
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razuma imamo opravka zgolj s ¢isto formo miSljenja, ne pa z objektivino realnostjo. Kljub
temu, da so kategorije zgolj prazne forme midljenja, jih je, Ce jib apliciramo na pojave
— kar je, mimogrede redeno, tudi edina dopustna in prava uporaba — , vendarle mogode
upodobiti in concreto. Pojem razuma in concreto ni namreé mié drugega kot pojem
izkustva, ldeje pa so de mnogo bolj kot kategorije oddaljene od objektivoe realnosti: najti
ni mogode prav nobenega pojava, kjer bi jih bilo mogoce upodobitiin concreto. Nemara
je¢ prav to tudi definicija ideje, da je namreé =nck nujni pojem uma, ki mu ne more biti
dan noben ustrezajoé predmet v Cutih« (331) Ideja je takien pojem uma, ki je zaradi
njene dolodene popolnosti, ne dose?e in ne more doseci nobeno empiriéno spoznanje,
zalo je tudi ni mogode prikazati v zrenju. Prav zaradi tega, ker nimajo ustrezajodega
objekta, tudi ni =smoZno podati objektivae dedukcije idej, kakor jo je bilo mogoée podati
za kategorije.«(337, prim. tudi 583) Kljub temu pa um 3¢ kako potrebuje ideje, z njihovo
pomodjo misli namred ssistematiéno enotnost, ki se ji empiriéno-mo#na enolnost skuia
pribliZati, ne da bi jo sploh kdaj tudi popolnoma dosegla.« (512)

Se dlje kot ideja, je od objektivne realnosti oddaljeno tisto, kar imenuje Kant ideal.
Kaj je pravzaprav ideal? Ideal je neka ideja, toda ne ideja zgolj =in concreto, temveé in
individuo, 1j. kot posamezna reé, ki je dolodljiva ali celo doloéena edinole z idejo«
(512-513). Da bi laZje razumeli, kaj je 1o ideal, podaja Kant nekatere zglede, pri tem pa
se mora — kot smo Ze poudarili — nekoliko prehitevati: »Clovegkost, v svoji popolnosti,
ne vschuje le razgiritve vseh k tej naravi pripadajodih bistvenih lastnosti, ki tvorijo nad
pojem o Eloveikosti, temveé tudi vse, kar spada zunaj tega pojma k celoviti doloéitvi
ideje; kajti od vseh zoperstavljenth predikatov je lahko zgolj en sam primeren za idejo
najpopolnejiega ¢loveka.« (513) Ideal je nadalje nekaj podobnega temu, kar je bila
denimo Platonu »ideja boZjega razuma, nek posamifen predmet v fistem zoru v boZjem
razumu, najpopolnejie v vsaki vrsti moZnih bistev /Wesen/ in pratemelj vseh posnctkov,
kopij v pojavu.« (513) Nekoliko drugaée reéeno, ideal »... ni doloéljiv, tudi deloma ne, 2
nobenim predmetom izkustva, s primerom ga ravno zalo ni mogode prikazati, ker je
predstava objekta, ki se popolnoma ujema z idejo in je njeno neposredno uteledenje.
Ideal predstavija tako rekof mesto resni¢nega irvirnika.« (Riha 1991, 142)

Da pa bi prepredil vsakrino napaéno rabo in Zlorabo ideala kot koncepta, ga mora
Kant fe dodatno doloditi in razloditi. To stori v treh korakih: 1. ideal ima neko praktiéno
moé za presojo pojmov in izvajanje dejanj; 2. éetudi nima objektivoe realnosti, ga zato
fe ne smemo istovetiti in enaditi s stvori domigljije; 3. doloditi je potrebno spekulativne
potrebe, zaradi katerih um sploh potrebuje ideale in glede na to, doloéiti cilje uma.
Ceravno je skugal Kant s platonovskim zgledom ponazoriti, kaj naj bi bil ideal kot tak,
ga mora Ze takoj v naslednjem koraku od tega zgleda tudi jasno loéiti. Ideali namred
nimajo »tako kot Platonovi, ustvarjalne /schiapferische/, temveé zgolj neko praktiéno moé
(kot regulativai principi), da lahko wiemeljujejo moZfnost popolnosti doloéenih dejanje«
(513) Al to potemtakem pomeni, da so pojmi morale ideali ¢istega uma, drugade redeno,
kdaj lahko pojmi morale sluZijo kot primer gistih umskih pojmov in v &em se razlikujejo
od idealov Cistega uma? Kljub temu, da pojmi morale niso popolnoma &isti umski pojmi,
kajti v njihovem temelju je nekaj empiricnega (ugodje ali neugodje), pa lahko kljub temu,
=glede na princip, s katerim um postavlja na sebi brezzakoniti svobodi meje (tedaj, ko
smo pozorni zgolj na njeno formo), kar dobro sluZijo kot primeri éistih umskih pojmov.«
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(513) Krepost in modrost, na primer, sta v svoji popolni éistosti ideji. Toda stoidki
modrec je ideal, 1. nekak3en ¢lovek, ki obstaja zgolj v mislih, ki pa se popolnoma ujema,
kongruira # idejo modrosti. Ce pa bi skusali tega modreca, ta ideal, tudi realizirati,
denimo v kakem romanu, bi bilo to nckaj povsem nesmiselnega, saj ideala ni mogode
poblifje doloditi z nobenim predmetom izkustva, poleg tega pa bi kaj takega tudi ne bilo
pouéno. Daideala ni mogode realivirati, je za Kanta pomemben poudarek, ki bo e elasti
kasneje odigral odlogilno viogo — a zakaj je potrebno nekaj, kar je tako ali tako samo
po sebi nemogode, na nck nacin Se dodatno prepovedati?

Ceravno idealov ni mogoée realizirati, Eetudi jim ni¢ ne ustreza na strani pojavov,
Ceprav jim ni mogode pripisati objektivoe realnosti, pa zato nanje ne smemo gledati kot
na izmifljotine, dozdevke, Himgespinste in tudi ne kot na diste wmislcke, Erdichmungen,
Ideal je ncka paradoksna entileta, »neeksistenca privedena do njenega obstoja, je
objektivna cksistenca necksistence.« (Riha 1991, 142-143) Kljub temu, da so ideali zgol
fikcije, pa zaradi tega Se zdaleé ne sodijo med stvore domiéljije. V éem je bistvena
razlika? Slednjih ni mogode pojasniti ali o njih podati kakega razumljivega pojma, saj so
samo monogrami, torej neki orisi, nekakine posamiéne, lebdede Erte, ki niso nastale po
nobenem pravilu, ki bi ga bilo sploh mogoée navesti. Monograme bi lahko, &etudi v
nepravem smislu, imenovali ideali Eutnosti. Prav zaradi tega, ker so monogrami nck
nedosegljiv vzorec moZnih empiriénih zorov, ne dajejo nobenega pravila, ki bi bil
sposoben razlage ali preizkusa.

Ce pa idcal ni zgolj ncka izmigljotina, temveé nujno potrebna fikcija, se pojavija
vpradanje, kakina je potem funkcija, ki jo opravlja, éemu um sploh potrebuje ideale?
Kantov prvi odgovor bi bil v tem, da »lako kot daje ideja pravilo, tako sludi ideal v
takinem primeru kot izvirnik /Urbild/ celovite doloditve posnetka in nimamo nobenega
drugega merila nagih dejanj, kot 1o obnafanje bo¥jega Eloveka v nas, s Simer s¢ primer-
jamo, presojamo in s tem izboljiujemo bessern/, Seravno ga nikoli ne moremo dosedi,«
(513-514) Nadalje potrebuje um idcale tudi za merjenje pojma, za primerjanje tega, kar
je v svoji vrsti docela popolno, kot merilo stopnje popolnosti in hib nepopolnosti. Samo
to merilo pa je neka protislovna in paradoksna entiteta, saj kot red, ki je lahko celovito
doloéena ali dolodljiva edinole z idejo, ravno ni — ne more in ne sme biti — nekaj danega
in ne obstaja v nobenem konkretnem primeru. Nemara bi bilo treba ideal dojeti, navkljub
Kantovim lastnim zagotovilom, ne toliko kot merilo, s pomodjo katerega um lahko izmeri
razdaljo, ki lo¢i rezultat specifiéne spoznavne moZnosti od tega, kar je v njegovi vrsti
popalno, ampak kot =tisto, kar ta rezultat od znotraj cepi, nekaj, kar prepreduje njegovo
dovriitey, kar je v njem ved kot on sam.« (Riha 1991, 142-143)

Sklepni odstavek prvega razdelka, glede na doslej reéeno in glede na ideale sploh,
postavlja nalogo in cilj uma: »cilj uma z njegovimi ideali je celovita dologitev po pravilih
a prior, zato um misli nek predmet, ki naj bi bil po principih celovito doloéljiv, Cetudi za
to umanjkajo [mangeln/ zadostni pogoji v izkustvu in je lorej pojem sam Lranscen-
denten.« (514) Celovita doloditey, celovita dologljivost — kot smo Ze poudarili, se je bil
Kant #e nekajkrat prisiljen prehiteti — ko je torej prvi razdelek vpeljal in umestil koncept
ideala nasploh, preostane drugemu razdelku naloga, da nam konéno pojasni, kaj je to
celovita doloéitev, v kak$nem razmerju je do transcendentalnega ideala in kaj ima
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»Transcendentalni ideal — ali prototypon transcendentale«, kakor se glasi podnaslov tega
razdelka — opraviti z dokazi za bo#ji obstoj.

Drugi razdelek, ki je odlodilnega pomena za razumevanje celotnega poglavia o
idealu ¢istega uma, pricenja z dvema naceloma, ki obe govorita o moZnosti. Prvo nadelo
se imenuje nacelo doloclfivasti, drugo, nadelo celovite doloditve, Prvo nacelo je bolj ali
manj samoumevno in neproblematiéno. Vsak pojem je, pravi Kanl, »glede na to, kar v
njem samem ni vsebovano, nedoloden in spada pod nacelo dolofljivosti: pripada mu
lahko zgolj en od vsakih dveh konatradikioriéno-zoperstavljenih predikatove (515),
drugate refeno, ne moreta mu pripadati oba zoperstavljena predikata hkrati: pripade
mu lahko, denimo, bodisi @ bodisi non-g. To nadelo temelji na stavku o protislovju in je
neko logiéno naéelo, kot logiéno naéelo pa seveda abstrahira od vse vsebine in nima pred
seboj nidesar drugega kakor logiéno formo.

Nekoliko veé teZav je z drugim na¢elom, naéelom celovite doloditve, ki ga Kant na
tem mestu tudi prvié uvaja. Ze samo mesto tega uvajanja — Kanl ga uvaja sredi
transcendentalne dialcktike, sredi logike videza — in dejstvo, da kljub temu mestu
uvajanja Kantu nacelo velja za resniéno, povzroda interpretaciji tega razdelka nemalo
tekav. Samo naéelo se glasi takole: vsaka red, »glede na svojo modnost, spada Se pod
nacelo celovite doloditve, po katerem ji od vseh modnih predikatov redi, kolikor jih
primerjamo # njihovim nasprotjem, eden mora pripasti« (515) To nadelo ni utemeljeno
— tako kot naéelo doloéljivosti — zgolj na stavku o protislovju, kjer gre paé za izbiro
med dvema zoperstavlienima predikaloma, temved je poleg nadela doloéljivosti vsaka
red S¢ v razmerju do nefesa tretjega, »v razmerju do celotne moZnosti kot skupka
[Inbegriffi vseh predikatov redi nasploh.« (515) Prav zato gre pri naéelu celovite dologitve
za »nadelo sinteze vseh predikatov, ki naj tvorijo dovreni pojem neke reéi in ne zgolj za
analitiéno predstavo dveh zoperstavijenih predikatov.« (515-516) Kolikor vsaka reé
predpostavija taksen skupek »kot pogoj @ priori, je — z ozirom na deleZ kakrénega ima
na tej celotni moZnosti, od koder izpeljuje svojo lastno modnost= (515) — vsaka reé tudi
predstavljena. »Naéelo doloéljivosti zadeva torej vsebino in ne zgolj logiéne forme.«
(515)

V éem je pravzaprav specifitnost drugega nadela glede na prvo? Odloéilno pri
nacelu celovite doloéitve je, da vsaka reé predpostavija skupek vseh moZnih predikatov.
Prav razmerje redi in nas do tega skupka naj bi bilo tisto, kar drugemu nacelu zagotavlja
njegov sintetiCen znaéaj. Toda — za kakino razmerje pravzaprav gre? Vrnimo se
nckoliko nazaj. Rekli smo, da gre za: »nafelo sinteze vseh predikatov, ki naj tvorijo
dovrieni pojem neke redi in ne zgolj analitiéno predstavo.« (515-516) Ce bi bil skupek
vse realnosti dopolnjen, ée bi vseboval vse moine predikate redi, éc bi bil dan kot ncka
dovricna celota, iz katere potem vse izhaja, bi bil zgolj analitiéna predstava, s tem pa bi
bilo naelo celovite doloditve nek analitiGen stavek. Ce pa ta skupek ni dan v vsej svoji
konkretnosti, saj bi glede na nacelo celovite doloditve moral biti dan @ prior, za kar pa
sumanjkajo radosini pogoji vizkustvu,« (514) pa to potem pomeni, da ta skupek ni nikoli
dovrien, da mu moramo vedno znova dodajati nove predikate, ki jih dobimo iz izkustva.
Prav izkustvo je tista sinteza, ki nalelu celovite doloditve zagotavlja razmerje do skupka
vsch predikatov, s tem pa sintetiéen znadaj. Nemara bi lahko tudi rekli, da brez te sinteze
tudi ne bilo skupka vseh predikatov, oziroma, da je »cksistenca te sinteze istosmiselna
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z cksistenco mnoZice predikatov.« (Rohs 1978, 171-172) Ce sedaj sicer lahko reéemo, v
¢em naj bi bil utemeljen sintetiéni znadaj nadela celovite doloditve, pa se vedno ni jasno,
kaj skupek vsch modnih predikatov sploh je in kako ga je mogode misliti.

Nemara bomo prish 2 nadalinjim razloevanjem obeh nadel do odgovora na zgornji
vpradanji, Neka nadalinja loénica med obema nadeloma bi bila v tem, da eno zadeva
zgolj formo, drugo pa poleg tega tudi Se vsebino, materijo, realno. Nekoliko drugade
redeno, obe nadeli govorita o moZnosti, prvo zadeva le logicéno modnost, drugo realno.
Vse skupaj bi lahko pojasnili 2 dodatnim parom, ki ga Kant navaja v opombi na strani
515: dolo¢ljivost nekega pojma je podrejena obcosti, splodnosti, wniversalitas, Alige-
meinheit, irkljuditvi tretjega zmed dveh zoperstavljenih predikatov, mediem ko je
doloditev neke redi podrejena celotnosti, totaliteti, universitas, Allheit — seveda ne v
pomenu tretje kategorije kvantitete (Prim. 118) — temved skupku vseh modnih predi-
katov, Razmerje nas in redi do tega skupka, kakor tudi skupek sam, sta rezultat sinteze,
ki zagotavlja temu drugemu nacelu, da je »sinteticen in ne zgolj analiticen stavek.« (Rohs
1978, 171) Zdi se, da so sedaj stvari kristalno jasne in preproste, Nadelo doloéljivosti je
logiéno nadelo, analiti¢en stavek, ki temelji na stavku o protislovju, naéelo celovite
doloditve pa transcendentalno nadelo, nek sintetiden stavek, ki poleg stavka o protisloviu
zadeva $e vsebino, redi, realno. Obe nadeli je potrebno zgolj skrbno razlikovati, kar pa
tudi ni posebno teZka naloga, saj eno nafelo zadeva zgol) formo, drugo poleg lega Sc
malerijo in vsebino, Prvo nadelo zadeva tako pojem kot reé, drugo pa je — kot se zdi —
rezervirano zgolj za red, stvar, realnost, Nemara je to tako oéitno in samoumeyno, kakor
to, da je red red, pojem pa — pojem. Drdi, kajpak, da je eno red, realnost, nekaj drugega
pa pojem, fikcija. To seveda nikakor ne pomeni, da mora med njima obstajati ostra
loénica, kakor tudi ni nujno, da med obema nadeloma, s kalerima imamo trenutno
opravka, obstoji ostra zareza, Ze zaradi naéelne monosti se torej postavlja vpradanje
— je sploh mogode, da bi kak pojem zadostil drugemu nadelu, pa éetudi v enem samem
primeru’ Drugade redeno, je sploh moZen celovito dolodeni pojem, ki bi vseboval vse
moZne predikate ncieg& objekta ali pa so celovito doloéene lahko samo reéi? Zdise, da
je Kant 2e podal sv0j udgtwm saj je prvo nadelo uvedel takole: »vsak pojem je, glede na
to, kar v njem samem ni vsebovano, nedoloéen.« (515) Nemara je za pojem odloéilnega
pomena prav to, da nikoli ni celovito doloden, da se vedno najde kakina doloéitey, kiv
njem samem ni vschovana, A ne le, da pojem ni celovito doloéen, o tudi ne more in ne
sme biti — saj bi drugace ne bil veé pojem, temveé zgolj nek empiriéai zor, ki se nujno
nanasa na en posamifen predmel. Pojem pa se vedno nanaa na ved predmetov in sicer
tako, da vscbuje njihove skupne poteze, oditod tudi njegova ponovijivost in obéost, Ce
pa 50 pojmi concepius commiunes, e veljajo za ved redi, Ee so ponovljivi, potem iz njihove
obéosti nujno izhaja njihova irealnost. Kajti bolj ko je nek pojem obéi, manj dolodil
vsebuje, saj puiéa odprto — kar zaradi svoje obéeveljavnosti tudi mora — kaj so
nadaljnja dolodila stvari, katerih skupne poteze vsebuje. Drugade reéeno, bolj ko je nek
pojem obéi, irsi ko je njegov obseg, manj realnosti vsebuje. Naéeloma torej pojem ne
more biti celovito doloden, ¢eravoo se sicer lahko nanada na nek posamifen predmet,
toda tudi v lem primeru iz njega S¢ vedno ni mogode deducirati vseh lastnosti predmeta.
Kako pa je potem s pojmi, katerih bistvena poteza je, da jim ravno ne more ustrezati nck
predmet izkustva? Kako je, denimo, z ideali? Skudajmo odgovor na Lo vpradanje poiskati
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v Kantovi definiciji ideala: ideal ni ideja zgolj »in concreto, temved in individuos, kar
pomeni, da je neka posamezna red, ki je sdolocljiva ali celo dolodena edinole z idejos=
(512-513), 1z dehnicije je razvidno, da je ideal dolodljiv zgolj z idejo, nemara ¢ kar
cclovito doloden, saj Kant pravi, da je celo dolodena red, gar bestimmies Ding. Je Lorej
moden vsaj en ideal, ki bi bil celovito dolo¢en? Je tak ideal samo eden ali jih je lahko
ved? Ce je moZen zgolj en sam tak ideal, za kateri ideal gre in pod kakinimi pogoji? Je
nadalje, & je seveda tak ideal tudi moZen, v kakem razmerju do pojma celovite doloditve
in &e je, za kakino razmerje gre? Je ta eclovito dolodeni pojem skupek vsch moZnih
predikatov? Nazadnje, eravno ne najmanj pomembno — ali to potemtakem pomeni,
da obe nadeli le nista tako razlodeni, kot se di in ali j¢ mofno nekakino stidisée,
presecisce obeh nacel?

Majpoprej je treba odgovoriti na vpradanje, kaj Kant pojmuje s cefovito dolocitvijo.
Za izhodis&e pri odgovoru na to vpradanje uporabi Kant nek stavek: »Vse cksistirajode
je celovito doloceno.« (516) Stavek kajpak ni nakljuéno izbran. Kot poudarja Henrich
(Prim. Henrich 1967, 155-156), je #e v Wolfovi Soli eksistenca spadala k dopolnilu bistva
oz, notranje moZnosti stvari. Nemara je prav na (o moZnost namigoval Kant, ko je uvajal
naéelo celovite doloditve: »Vsaka re, glede na svojo moZnost, spada pod nadelo celovite
doloditve ...« (515) Vendar poteka odlodilna raxlika med Kantom in Wollom v tem, da
za Kanta celovita dologitey ni dopolnilo bistva, temveé gre Kantu predvsem za to, da je
scelovita doloditev kriterij eksistence,« (Henrich, 1967, 156) Vsakemu cksistirajoemu,
vsaki redi pripada doloéeno &tevilo predikatov, pri éemer ne gre #golj za to, da ji vedno
pripada eden od dveh zoperstavljenih predikatov v danih parih predikatov, temved, da
ji vedno pripada tudi eden od vseh moZnih predikatov. Kaj to pomeni? Denimo, da
imamo pred seboj nek predmet, ki ga moramo pobliZje doloéiti. Glede na vse moZne
zoperstavljene pare predikatov je ta predmet bodisi rdeé bodisi ni rdeé, bodisi je moder
bodisi ni moder, je bodisi érn bodisi ni &rn, je bodisi okrogel bodisi ni okrogel in tako
naprej v neskonénost. Drugade reéeno, predikatov ne primerjamo med seboj zgol)
logicno, temved tudi transcendentalno, glede na skupek vseh moZnih predikatov. Stavek,
ki ga je Kant navedel kot primer za ponazoritev celovite doloditve, je pravzaprav skusal
redic da bi neko reé spoznali popolnoma, volstandig, je potrebno spoznati vse moZno in
jo na ta nacin bodisi trdilno bodisi nikalno doloéiti. »Celovita doloitev je torej nek
pojem, ki ga nikoli ne moremo upodobiti in concrefo njegove Lotalitete in tako temelji
na ideji, ki ima svoje mesto zgolj v umu, ki predpisuje razumu pravilo njegove popalne
uporabe.« (516) Gre torej za nafelo, kot poudarja Rohs (Rohs, 1978, 172), ki zadeva
popolno spoznanje, ne pa spoznanje kol tako, kar bi bil lahko tudi razlog temu, da to
nafelo ne spada v transcendentalno analitiko, kjer Kant govori o spoznanju kol takem,
o pogojih objektivne veljave spoznanja nasploh. Samo nagelo celovile doloditve zahteva
praveaprav nckaj nemogodega, saj Kant trdi, da popolno spoznanje ni mogode, ker so
scelovito dolocene le redi na sebis (518), nam pa so dani le fenomeni. Ze zato nikoli ne
moremo priti do vseh predikatov, pa vendar si moramo to vselej prizadevati. Vatrajanje
uma pri zastavljenem cilju, da mishi celovito doloéitev po pravilih uma a prion, Ceravno
za kaj takega »ni zadostnih pogojev v izkustvus (514), je neka pozicija, ki je takoreckod
ne-pozicija, kolikor zahteva, da imamo vsako pozicijo za nezadostno. Ne gre toliko za
to, da redi na sebi ne moremo spoznali, a jih moramo kljub temu misliti (Prim. 31),
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postavljena je namred zahteva po spoznanju vsega moZnega, zahleva po popolnem
spoznanju, Nemara bi lahko rekli, da gre kar za nekakino etiéno pozicijo, ki pa je sama
po sebi nevedrina, saj je Ze v svojem izhodiséu inverzna zahtevi »die kannst, denn du
sollst=, Kljub temu, da ni mogote spoznali vsega moZnega, da tega ne moremo, pa si
moranta vseskozl prizadevati, da bi pridli do popolnega spoznanja,

Sedaj, ko smo si nekako ogledali to, kar Kant pojmuje s celovito dologitvijo, se lahko
povrnemo k nademu vpradanju — je moZen nek celovito doloéeni pojem? Nenazadnje
je e celovita dolotitev nek pojem, ki predpostavlja idejo — ideja pa je kajpak drugo
ime za pajern uma — o skupku vseh moZnosti, a ta ideja sama je, glede na na predikate,
Se nedolocena. V njej je zaenkrat misljen zgolj nek skupek vsch moZnih predikatov
nasploh, Ce bi se nam to idejo posredilo doloditi, bi lahko nemara prish do celovito
doloéenega pojma. Kako napredujemo od te nedoloéene ideje skupka vsch moZnosti do
celovito dolo¢enega pojma a prion’? Pri poblidji raziskavi, pravi Kant, namre¢ uvidimo,
da ta »ideja kot prapojem izloca jausstofe/ neko mnozico /Menge/ predikatov, ki so #e
dani kot izpeljani s pomodjo drugih ali pa drug poleg drugega ne morejo obstati in da
se ideja ocisti /ldutem/ do nekega celovito dologenega pojma, ki je dolocen s Eisto idejo,
s tem pa mora biti imenovan ideal éistega umas (516) — kar je mimogrede redeno nasloy
cclotnega poglavia — ideal éistega wma, Tako torej napredujemo do predifencga
pojma, ki je a prior celovito doloden, do pojma posamiénega predmeta, ki pa je celovito
dolo¢en zgolj 2 idejo. Ideal, ki ga tako dobimao, je pomemben zato, ker tvori tisti, ¢e lahko
tako recemo, transcendentalni pogoj, transcendentalni subsirat, ki vsebuje cclotno
zalogo gradiva od koder lahko izhajajo vsi moZni predikati redi, ki ga celovita doloditey
predpostavlja kot svoj temelj, osnovo. Interpretaciji povero€a nekaj tedav tudi pojmovni
aparat, ki ga sam Kant nenchno uporablja: substral, gradivo, matenja ipd. Temeljni
problem je namred v tem, da transcendentalnega ideala ne smemo razumeti kot neka)
dancga, dejanskega, realnega, temved kol idejo o celokupnosti, totalitet, idejo vse
realnosti. Nemara bi lahko transcendentalni ideal dojeli kot =univerzalni register, ki je
skréen na en sam pojem,« (Hogrebe 1989, 62), kar z drugimi besedami pomeni, da je ta
pojem, ta substrat, »idejaomnitudo realitatis = (518) Kako pridemo do tega pojma? Rekli
smo, da ideja skupka vse realnosti izloéa neko mnoZico predikatov, ki so #e dami kot
izpeljani s pomodjo drugih, to pa pomeni, da imamo opravka s predikati dveh vest: eni
izratajo neko vsebino, realnost brez omejitve, drugi, ki vsebujejo le dolodeno mero,
stopnjo te vsebine, pa realnost na nek nadin omejujejo. "Drugo vrsto lahko mislimo zgolj
pod predpostavko prve” (Henrich 1967, str. 141), negacija in raznolikost nista nid
drugega kot meji. Ce ju sedaj izlodimo, pridemo do encga samega prediéenega pojma,
ki vsebuje zgolj pozitivaosti, do pojma emaitudo realitatis. Ce je polem »pojem najreal-
nejiega bilja pojem enega samega posamiénega bitja, ker v njegovi doloéitvi od vseh
zoperstavljenih predikatov naletimo na enega, namred o, kar absolutno [schiechthing
spada k biti,« (518) je tako ta pojem stranscendentalni ideal, ki utemeljuje celovito
doloditey, na katero nujno naletimo pri vsem, kar eksistira, in ki tvori najvisji in dovrdeni
materialni pogoj njene moZnosti, na katero je treba zvesti zunickfiihren/ vsako misljcnje
predmetov sploh glede na vsebino, Ta ideal je tudi edini pravi ideal, ki ga je zmoZen
Cloveski um, kajti samo v lem edinem primeru je na sebi obdi pojem neke redi sam s seboj
celovito doloéen in spoznan kot predstava nekega individua.« (518)
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Kako naj sedaj razumemo Kantovo trditev, da je prav transcendentalni ideal edini
pojem, ki je celovito doloen, ko pa ni ni¢ drugega kakor ideja? Ceravno je ta ideja zgolj
ideja, je navkljub vsemu tudi substrat in transcendentalni pogoj vsega, kar obstaja. Da
bi to tudi ponazoril podaja Kant primerjavo s prostorom in nemara si s to vzporednico
lahko pomagamo tudi sami. Kaj je raznolikost drugega, pravi Kant, kot poskus na éimbolj
raznovrsten in maogovrsten nadin omejiti pojem najvidje realnosti, ta skupni substrat.
Kako si lahko to predstavljamo? Tako nekako, kakor vsi liki, figure, predstavijajo zgolj
razlitne nadine omejevanja in zamejevanja neskonénega prostora (prim. 520). Da
Kantova primerjava s prostorom ni nakljuéna se lahko prepri¢amo tudi nekoliko kasneje,
ko Kant postavija tezo, da transcendentalni ideal, pojem skupka vse realnosti ni pojem,
ki bi vseboval predikate zgolj pod seboj, unter sich, temveé pojem, ki jih vsebuje v sebi,
in sich. (Prim, 518-519) ¥ &em je za Kanta tako bistvena razlika? Ko na nckem drugem
mestu Kant argumentira, zakaj prostor ni obéi pojem (Prim. 73), je prav zgornja razlika
kljuénega pomena. Pojem, pravi Kant na lem mestu, je vsebovan v neskonéno moZnih
predmetih, v neskonéni mnoZici predstav, kot njihov skupen znak. Polemtakem jih
pojem vsebuje pod sabo, unter sich. » Toda nobenega pojma kot takega ne moremo misliti
tiko, kot da vsebuje v sebi neskonéno mnoZico predstay. Pavendar tako mislimo prostor
% (73) Prostor je en sam, neskonden, deljiv — govorimo lahko le o delitvi encga
prostora, ker poznamo ¢n sam in ne ved prostorov, Tedava primerjave prostora in
transcendentalnega ideala je v tem, da je prostor &sti zor, transcendentalni ideal pa
pojem in da Kant v zgornjem primeru ravno zatrjuje, da pojem ne more v sebi vsebovali
neskonéne mnoZice predstay in zalo ni moZen nek pojem, ki bi bil celovito doloden.
Nemara pa je odloilnega pomena — kot opozarja Philonenko (Prim. Philonenko 1989,
316) — da sta tako transcendentalni ideal, kot prostor, predvsem formi, praeni formi, ki
ju samih po sebi nikjer ni. Nemara prav zato Kant tudi pravi, da je ideal Cistega uma
»enostaven feinfach/« (520) in ne sestavljen. Idcal Estega uma tako ni nié drugega kot
neka prazna forma, forma, ki nikjer ne obstaja kot dana, a je hkrati vselej in povsod
prisotna, forma, ki je vselef-f¢ napolnjena z vsebino, kot taka pa je ta forma substrat,
transcendentalni pogoj. V transcendentalnem idealu je sicer resda vselej-2e vsebovano
Vse, a vedno obstaja tudi moZnost za vse nadalnje dologitve. Ce smo zgoraj trdili, da je
sintetiden znadaj ideala v tem, da je sinteza, izkustvo, tisto, ki dodaja in sintetizira nove
predikate, je sedaj treba pripomniti, da nikoli nismo v situaciji, ko bi k temu skupku vsch
moZnosti dodali 3¢ eno, novo, ki v njem e ni vsebovana, Kajti glede na to, da ideal ni
nikoli dan v vsej svoji totalnosti in da vsebuje neskonéno predikatov — kako sploh lahko
vemao, ali je nek »novi« predikat v njem vsebovan ali ne? Edina moZna pot je ta, da »novis
predikat primerjamo z vsemi predikati, ki so Z¢ vsebovani v idealu. Samo na ta nadin
lahko preverimo ali je nek predikat vsebovan v skupku ali ne — ni€ pa nam ne zagotavlja,
da bomo nanj pri preverjanju tudi takoj naleteli, saj je povsem moZno, da bi nade
preverjanje trajalo v neskongnost. Tudi, ko bi za necko stvar skufali najti ustrezen
predikat, bibili v nekoliko nerodnem poloZaju, saj bi bili prisiljeni v nekoliko »zamudno«
podetje, &e lahko sploh 3e govorimo o nekem kolikor toliko doloéenem &asu. Na ta naéin
bi bil transcendentalni ideal sila nepriroden in nepregleden pripomoéek, éemur pa v
resnici ni tako, saj je vsak predikat, s katerim imamo opravka, vselej-Ze veebovan videalu,
Cas, ki je dejansko potreben za to, da pridemo do iskancga predikata, je kvedjemu nek
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logicni Cas, kajpak 2 vsemi tremi etapami, kot jib je artikuliral Lacan (Prim. Dolar 1991).
Kot smo Ze poudarili, smo mi, se pravi nade izkustvo, istoznacni s tem idealom in zgolj
iluzija je, da idecal sam »izlota fausstofle/ ncko mno¥ico Menge/ predikatove (516), da
jih proizvaja, s tem ko jih izlo¢uje.d Ravoo zaradi tega, ker nastaja videz, kakor da ideal
predikate izloéa iz samega scbe in jih s tem proizvaja, ravio zaradi tega, ker je vselej-2e
Vse, je tudi edini pojem, ki je celovito doloden. Toda celovito je dolofen na nck
paradoksen nadin: tako, da moramo vedno znova, za vsak predikat, doloéiti, da bodisi
spada vanj, bodisi ne spada, da mu pripade bodisi bit, bodisi nchit, § tem, ko je nckaj
ncki reéi ali stvari dodano, je drugo izkljuéeno, Ce je npr. nckaj Elovek, potem ni
ne-Clovek, fe je nekdo bel, ni ne-bel, ni rded, moder, rumen, rjay érn itn. — pripadati
mu mora cden od dveh vseh voperstavljenih parov predikatov, pal v skladu s tistim
sali-ali= zgornje premise disjunktivaega silogizma, ki ustreza idealu distega uma. Kant
je Ze v prvi knjigi transcendentalne dialektike silogizme razdelil »na kategoriéne, hipo-
tetiéne in disjunktivnes (315), vsak silogizem ustreza svoji ideji (prim.: 328), tako, da
disjunktivni silogizem uma ustreza idealu Sistega uma, kjer iz predmetov in pogojey,
kolikor so dani kot taki, sklepamo na »sintetiéno enotnost vseh pogojev moZnosti reéi
nasploh.« (340) V ¢em je paralelnost disjunktivaega silogizma in ideala &stega uma? V
disjunktivnem silogizmu uma zgornja premisa vschuje logicéno razdelitev pojma oz.
delitev sfere nckega obfega pojma, spodnja premisa pa to sfero omeji na en del, s
pomodjo katerega sklep potem dolodi obéi pojem. Toda obgega pojma realnosti nasploh
ni mogode razdeliti @ prion, saj brez izkustva ne poznamo nobene dolofene vrste
realnosti. Zgornja premisa v celoviti doloditvi torej ni ni€ drugega kakor predstava
skupka vse realnosti. Celovita doloditey vsake redi temelji na omejitvi te celote, na tlem
All realnosti, tako, da s tem, ko nckaj neki redi dodamo, drugo izkljuéimo, saj smo mi
sami listi, ki v ideal polagamo predikate in jih potem érpamo iz njega. Huzija, da ideal
sam proizvaja in izlo¢uje predikate je nujna, kakor je po drugi strani ravno tako nujna
iluzija, da je ideal vselej-#e celovito dolo¢en, éeravno ga vedno znova dolo¢ujemo. Idcal,
ta fikcija, ki s¢ ima za realnost samo, je vselej-#e tudi substrat, transcendentalni pogoj,
ki ga nacelo celovite doloditve vsebuje kot =transcendentalno predpostavko, namred
materijo za vso modnost, ki naj @ prion vsebuje data za poscbno moZnost vsake redi.«
(516) Se ved — &eravno tega ideala nikjer realno ni, je »vsaka red predstavljena z ozirom
na dele? kakrinega ima na tej celotni moZnosti, od koder izpeljuje svojo lastno moZnost, «
(515) Ideal je tako Urbild, prototypon, tovirnik vsch redi, le-te pa so zgolj ectypa, saj idcal
vsebuje gradivo za njihovo moZnost. Nié éudnega ni, da se redi lahko le bolj ali manj
pribliZajo idealu, vselej so namred dale€ od tega, da bi ga lahko dosegle, saj je ¢ ideal
sam ncka paradoksna entiteta, ki nikoli ne more biti ona sama, forma, ki vscbuje
nemoZnost, da bi bila totalna.

Ce pa so vse stvari izpcljanc iz transcendentalnega substrata, ki vscbuje same
pozitivnosti, odkod potem raznolikost in negacija? Podobno, kakor je vse modne predik-
ate mogode primerjati med seboj ne le logiéno, temveé tudi transcendentalno, tako kakor
obstajata dve vrsti predikatov, obstajata tudi dve vrsti negacije: logicna in transcen-
dentalna. »Logiéna negacija, ki jo je mogote pokazati zgolj z besedico Niche, nikoli ne
4 Glagol aussiofien ima namred lahko pomene: izlo€it, iztisnity, prokevajati, dajati, metati, vredi iz, imstrelit,

suniti, irivat, tkljulin, in,

E 101



PETER KLEPEC

pripada nekemu pojmu, temved zgolj razmerjem le-lega do nekega drugega /pojma) v
sodbi in torej zato nikakor ne more biti zadostna za omaditey pojma glede na njegovo
vsebino.« (517) Primer: s pomodjo izraza nichisterblich nikakor ne moremo priti do
spoznanja in do predstavljanja neke nebiti na stvari, kaju 1a izraz puica vsebino nedo-
taknjeno. Transcendentalna negacija pa pomeni nebit samo po sebi, ki ji je »zoper-
stavljena transcendentalna afirmacija, ki je neki nekaj /Erwas/, égar pojem 2e sam po
sebi izraza neko bit.« (517) Ta nekaj ni nié drugega kot realnost, kajti vsi predmeti, redi,
s0 nckaj zgolj in samo s pomodjo tega nekaj. Tej realnosti je lahko zoperstavljena samo
negacija, ki pa sama pomeni nek Mangel, privatio, primanjkljaj, ki bi, ¢ bi ga skusali
misliti kot takega, samega na sebi, pomenil predstavo ukinitve vsch redi. Ker torgj
negacije ni mogode misliti same po sebi, ker je negacija vselej negacija nedesa, ima
negacija vedno za svoj lemelj in kot svojo coperstavljenost neko afirmacijo. Kako silahko
to predstavljamo? Kant v podkrepilev svoje texe navaja zanimive primere: od rojstva
slepi si ne more narediti niti najmanje predstave o temi, saj nima predstave o svetlobi,
divjak si ne more predstavijati reviCineg, saj nima predstave o blagostanju, nevedneZ nima
pojma o svoji nevednosti, saj &isto nié ne ve o znanosti itn. (Prim, 517) Ce pa so vse
negacije drugotne, tisto prvo pa je realnost, é¢ niso negacije ni€ drugega kakor omejitve
najvedje in konéno najvidje realnosti, potem niso ni¢ drugega kakor meje in bi jih sploh
ne bilo, ne bi obstajale, &e bi ne imele za osnovo neko neomejeno, nek das All. Po drugi
strani pa negacije niso nié drugega kot predikati, edini predikati s pomodjo katerih se
vse ostalo lahko razlodi od najrealnejiega bitja. Odtod tudi raznolikost redi, ki podobno
kot negacije, predpostavlja ta substrat, najvisjo realnost, saj ni raznolikost ni¢ drugega
kot poskus na ¢imbaolj raznovrsten in mnogovrsten nadin omejiti pojem najvidje realnosti.
Kot smo Ze videli, si lahko to predstavljamo nekako tako, kakor »so vsi liki zgolj razliéni
nadini omejevanja neskonénega prostora« (520) V tem pomenu lahko tudi reéemo, da
s¢ predmet ideala uma imenuje tudi prabitje, ens orgingrivm. To bitje bilahko — kolikor
ni ni¢esar nad njim, se pravi, kolikor je edino kar ni izpeljano, drugotno — imenovali
tudi najvidje bitje, ens summum. Kolikor pa mu je vse, kar je pogojeno, tudi podrejeno,
se pravi kolikor je z njim dologeno, pa bi temu bitju lahko rekli tudi bitje vseh bitij, ens
entinen. (Prim. 520) Ceravno nemara izrazi, ki jih Kant vseskozi uporablja, zavajajo, sledi
opozorilo: »Toda vse to ne pomeni objektiviega razmerja nekega dejanskega predmeta
do drugih redi, temved [razmerje/ ideje do pojmov in nas pudfa sprico cksistence bitja
takih izbornih odlik jausnehmendem Vorziige/ v popolni nevednosti.« (520) Se ved,
ceravno je cilj uma celovita doloditey po pravilih @ priod in &e zaradi teh ciljey »um mish
nck predmet, ki naj bi bil po principih celovito doloéljiv, Eetudi za to manjkajo zadostni
pogoji v izkusivu in je torej pojem sam transcendenten,= (514) pa um =ne predpostavlja
eksistence takega bitja, ki je primerno idealu, temved zgolj njegovo idejo.« (519)

Kljub temu, da niti najmanj ne gre za cksistenco nekega bitja, ki bi bilo primerno
idealu in tudi ne za cksistenco samega ideala, je nemara le treba priznati, da smo se
vseskozi gibali na dokaj spolzkih tich. Zadostovalo bi demmo 2e to, da bi skuali izpeljati
iz nafega prabitja, transcendentalnega ideala, kakrino koli drugo moZnost, se pravi, fe
bi skufali »omejitev najpvidje realnosti dojeti kot ncko deliteve (520), tj., ¢e bi skufali
dojeti Einschrankung kot Teifung. V tem primeru bi imeli opravka s prabitjem kot
agregatom, sestavljenim iz izpeljanih bitij, z neko realno danostjo, ne pa 2 idealom
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prabitja kot enostavnim in nesestavljenim. ¥V tem primeru bi imeli opravka z najvidjo
realnostjo kot temeljem moZnosti vseh redi, ne pa s skupkom vseh moZnih predikatov,
Raznolikost vseh redi bi tedaj ne temeljila na omejitvi tega prabitja, temved bi bila njegov
uéinek. Se ved. Tudi vsa nasa éutnost bi bila tedaj ucinek tega prabitja, 2 vso realnostjo
v pojavu vred, ki kol ingredienca, primes, seslavina, ne more spadati k ideji najvisjega
bitja. Ce bi nadaljevali v tej smeri in hipostazirali idejo skupka vse realnosti, bi prish do
nckega pojma prabitja, ki bi ga lahko s pomodjo pojma najvidje realnosti dolodili kot
edino, enostavno, samozadostno, veéno itn. »Z eno besedo, lahko bi ga v njegovi
nepogojeni popolnosti WVolstdndigkeit/ dolod¢ili z vsemi predikamenti. Pojem nekega
takega bitja, misljen v transcendentalnem smislu, je pojem Boga in tako je ideal distega
uma predmet neke transcendentalne teologije, kakor je bilo navedeno e zgoraj.« (521;
Prim, 336)

Toda takéna uporaba transcendentalne ideje bi e prekoracila meje njene doloditve
in dopustnosti, »saj jo je um postavil zgolj kot pojem vse realnosti za temelj celovite
doloditve sploh, ne da bi zahteval, da je ta realnost objektivno dana in tvori sama neko
reé fein Ding ausmache/.= (521) Ze pri obravnavi prvega razdelka smo opozorili, da je
realizacija ideala nekaj nemogodega in nedopustnega. Za takino podetje »nimamo
nobenega pooblastila, tako pad niti moZnosti, da kar predpostavimo neko tak$no hipo-
tezo.« (521) Kljub temu pa um to idejo realizira in celo uteleda v neko red, ideja postane
fetif. Mar moZnost zlorabe ali pa nepravilne rabe ideala éistega uma pomend, da se je
potrebno odpovedati tudi samemu idealu in ga zavredi? Za Kanta je odgovor nedvou-
men, kajti »ideje distega uma same po sebi nikakor ne morejo biti dialekti¢ne, temved
mora zgolj njihova zloraba povzroditi, da nam iz njih izvira varljivi videz.« (582). To pa
pomeni, da hipostaza ideala Cistega uma, povzemanje in realiziranje le-tega v neko
poschno bilje, »ne zadeva celovite doloditve redi sploh, zaradi katere je bila tista ideja
izkljufno nujna in na to nima niti najmanjiega vpliva,« (521) Takina kategorina
zavrnitev zlorabe distega uma je povsem na mestu, toda, kot Kant S¢ kako dobro ve, samo
razglafanje zlorabe za niéno Se ni dovolj, saj imamo konec koncev opravka s trans-
cendentalnim in ne zgolj z logiénim videzom, Zato tudi »ne zadostuje opisati postopanje
nafega uma in njegovo dialektiko, treba je tudi odkriti vire le-tega, da bi sam ta videz
lahko razlodih kot fenomen nafega razuma, kajti ideal, o katerem govorimo, je utemeljen
na naravni in ne zgolj samovoljni ideji, Zato vpradujem: kako pride um do tega, da ima
vso moZnost reéi za izpeljano in utemeljeno v eni sami moZnosti, namred moZnosti
najvisje realnosti in to nato predpostavlja kot vsebovano v nekem posebnem prabitju?«
(521)

Odgovor se za Kanta ponuja kar sam od sebe, pri tem pa je potrebno izhajati iz
transcendentalne analitike. MoZnost predmetov nadih &utov temelji v njihovem razmerju
do nafega misljenja. Empiriéno formo, prostor in &as sicer lahko mislimo a prior, toda
tisto, kar tvori materijo, vschino, realnost v pojavu (kar ustreza ob&utku), mora biti tudi
realno dano. Ce tega ni, & ni vscbine pojava, & ni realnega, potem tudi ni &esa misliti
in potem si tudi ne moremo nifesar predstavljati. Brez realnega tudi ni celovite doloditve
in dele, & je dano realno, je izpolnjen osnovni pogoj za celovito doloditev nekega
predmeta ¢utov, ki ga moramo primerjati z vsemi predikati v pojava in si ga s tem
predstaviti bodisi afirmativno bodisi nikalno. Osnovni paradoks je v tem, da moramo
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hkrati =predpostavili materijo za monost vsch predmetov Eutov, kot dano v nekem
skupku, na &igar omejitvi izkljuéno temelyi vsa moZnost empiniénth predmetov, njihova
medsebojna razlika in njih celovita doloditevs (522), feravno vemo, da nam »dejansko
niso dani nobeni drugi predmeti kakor predmeti utov in dani nam niso nikjer drugje
kot v kontekstu nckega modnega irkusiva. Torej ni ze nas nid predmel, & ne pre-
dpostavlj ja skupka vsch empiriénih moZnosti kot pngnja svoje mofnosti« (522), ta skupek
seveda ni nikjer empiriéno dan in si ga v njegovi totalnosti tudi ni mogoée predstaviti,
Kljub temu, da je ideal dGistega uma flikeija, sposnanje brez njega ne more shajati. V tem
pomenu bi lahko tudi rekli, da ideal distega uma ustreza nekaterim pomenom laca-
novskega koncepta velikega Drugega: je na nck nadin univerzalni register, ki je »zmerom
Ze tu. To je Drugi univerzalnega diskurza, Drugi, ki vsebuje vse tisto, kar je bilo redeno
in kar si lahko zamislimo (...) Drugi Borgesove Lotalne knji?nice....« (Miller 1983, 21)

Ce je temu tako — zakaj potem um sploh hipostazira idejo o skupku vse realnosti?
Zato, ker pri lem dialektiéno sprevrada distnbutivne enotnost izkustvene uporabe
razuma v kolektivno enotnost neke izkustvene celote, S to celoto pojavoy je misljena neka
posamicna red, ki v sebi vsebuje vso empiriéno realnost. Na ta nadin pa smo za Kanta
naredili neko prevaro, transcendentalno subrepeijo, kar pomeni, da smo =ncki ideji, ki
sludi zgolj kot pravilo, pripisali objektivio realnost.« (473) Tovrsina subrepcija se zdi
skorajda najbolj samoumevna takral, ko pride do varljive zamenjave transcendentalnega
ideala za ideal najpopolnejiega bitja. V lem konkretnem primeru poteka transcen-
dentalna zamenjava v treh korakib: ta pojem, &eravno je zgolj predstava, najpoprej
realiziramo, ga naredimo za objekt. Nalo ta objekt hipostaziramo, da bi ga na koncu, v
skladu z naravnim napredovanjem uma k dovriitvi enotnosti, personificirali. Zakaj pride
do tega? Regulativna enotnost izkustva ni utemeljena na samih pojavih, sami Eutnosti,
temveé na povezavi njegove raznolikosti, ki jo izvaja apercepcija, razum. Zaradi tega
potem nastane videz, da enotnost najvisje realnosti in celovite dolocitve (moZnosti) vsch
redi ravoo tako temelji v nekem razumu, v neki inteligenci, ki pa mora biti najvidja in
najpopolnejia.

Ceravno je oznadil tak3no pocetje za nezadostno, tudi sam Kant nekoliko preves
opisuje puécljc uma, ne da bi odgovoril na vpraSanje — kje so vind za takino ravnanje
uma, kp: ima svoj izvor hipostaza ideala fistega uma? Zakaj hipostaziramo empiriéni
princip, katerega postavka je v tem, da =ni za nas nié predmet, &e ne predpostavija
skupka vsch empiriénih modnosti kot pogoja svoje moZnosti« (522)? Hipostaza tega
nadela nemara izhaja od tod, da »imamo po neki naravni iluziji sedaj to /naéelo/ za neko
nadelo, ki mora veljati 2a vse redéi nasploh, éeravno velja samo za Uste, ki 50 nam dane
kot predmeti nadih Cutov.« (522) Vzrok takinega pofelja uma temelji torej na naravni
iluziji. Kot opozarja Henrich, govori Kant na tem mestu o tej iluziji »zgolj kot neki
naravni iluziji, ne pa kot o neizogibni« (Henrich, 1967, 144) — kot povsod drugod v
transcendentalni dialektiki. Ta iluzija je nastala iz potrebe, ki sili um, da tudi predpostavi
kot dano tisto, kar bi rarumu lahko predstavijalo temelj za celovito doloéitev njegovih
pojmov. Toda kljub temu se je tej iluziji mogode izogniti in ¢ um zlahka opazi, da gre
pritem za neko »&isto izmidljeno in idealistiéno predpostavko,« (523) nek &isti samostvor
misljenja. Nenazadnje um sam povzema vso realnost v skupek in zato tudi sam lahko
spregleda idealisti¢nost svoje predpostavke. Tovrstno ilurijo pa je nemara mogode
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spregledati tudi zato, ker ji ne gre 2a Lo, da bi bodji obstoj dokazovala izhajajod iz samega
pojma in bistva Boga, temved zgolj »iz funkcije pojma Boga v celoti spoznanja.« (Henrich
1967, 162)

Povsem nckaj drugega pa je, é¢ um la samosivor misljenja predstavlja za neka)
nujnega, za neko absolutno-nujno bitje. To absolutno-nujno bitje, =nepogojeno, kiresda
na sebi in svojemu Eistemu pojmu ni nikjer dejansko dano« (523) um potrebuje, saj edino
nepogojeno lahko dovrdi, dopolni niz danih pogojev. TakSen regres od danega pogo-
jencga k nepogojenemu, takina sklenitev svela, totalizacija, je nujna zato, da bi um lahko
nasel svoje stanje mirw. »To je lorej naravii polek matidiche Gang/, po kalerem krene
vsak ¢loveski um, celo najobicajnejsi, Ceravno vsak ne vadr?i Jaushalt/ na njem.« (523)
Vprasanja o lem, v éem je ta naravai potek Slovelkega uma utemeljen, kaj in s kakinimi
argumenti Zene Elovedki um v potrebo po nujnem obstoju najvidjega bitja, se Kant loteva
v tretjem razdelku 2 naslovom »0O temeljih dokazov/raziogih /Beweisgrinde/ spekula-
tivnega uma, da sklepa na obstoj najviijega biffas.

»Ta potck ne zadenja s pojmi, temved z obitajnim jgemeinen/ izkustvom in postavija
za svoj temelj nekaj eksistirajodega.« (523) Tedava je v tem, da ta tla hitro potongjo, ée
niso tudi sama utemeljena. Zdi se, da edino pravo trdnost lahko da le »negibljiva skala
absolutno-nujnega.« (523-524) Toda tudi sama ta skala lebdi v praznem prostoru brez
podpore in temelja — e ne zapolni vsega, Ludi vsak naymanjSi prostor zazakaj, oziroma,
ée ni glede na svojo realnost neskonéna. Natiirliche Gang, po katerem krene vsak Eloveski
um, s¢ mora tako utemeljiti na neskonénem, absolutno-nujnem bitju. Kako um uleme-
ljuje svoje napredovanje k takinemu bitju? Argument s glasi nckako takole: »Ce nekaj,
karkoli Ze /was es auch seif, eksistira, potem moramo priznati tudi, da karkoli cksistira
na nujen naéin.« (524) Nakljuéno namreé cksistira samo pod pogojem nedesa drugega
kot svojega veroka, ki ni nakljuéno in ki prav zato, ker je samo brez pogojev, nepogojeno,
na nujen nadin tudi obstaja, Temeljna leZava celolnega naravnega poteka je v naslednjem
koraku, ki se mu pravzaprav ni mogole izogniti. Nepogojeno moramo podrobneje
doloditi, ga natanéneje opredeliti, kajui raenkral je bilo pokazano samo lo, da to bilje je,
ne pa tudi kaj je, drugale redeno, Ce tega absolutno-nujnega bitja ni mogoce misliti
dolodno, pobliZje doloditi, potem lahko biva na nujen nadin karkoli. Najii moramo neko
bitje, ki bi bilo primerno, ustrezno pogojem nepogojene nujnosti, ki bi posedovalo to
priviligirano eksistenco. V tem razdelku gre Kantu predvsem za to, da bi podal ncko
temeljno osnovo, podlago vsakega sklepanja na bo#ji obstoj in neke osnovne razloge, ki
um silijovtakino poéetje. Ce je Ze treba iskati kakéno veporednico, potem argumentacija
naravnega poteka bolj spominja na Tomadevo tretjo pot (tako denimo Bennet, cf, Bennet
1974, 237-240), niti najmanj pa tu Kantu ne gre za prikaz sklepanja uma na boZji obstoj
iz. pojma, se pravia priori. Ce bi bilo tako, ée bi umu Slo za ontolofki dokaz, bi pac iskal
»med ¢istimi pojmi in bi ne imel 2a nujno, da postavlja nck dani obstoj za temelj.« (524)
Cilj uma je pri tem med vsemi pojmi moZnih redi najti tistega — Ce je kajpak mozen —,
ki ne vsebuje nicesar, kar bi bilo v protislovju z absolutno nujnostjo, kajti, da nekaj nujno
cksistira, da nckaj cksistira na nujen nadin, to je za um Ze odloéeno. Ce lahko odstranimo
vse, kar ni zdruZljivo s pojmom absolutne nujnosti, razen enega, je polem to, éesar ni
mogode odstraniti, za kar ni mogode, da bi ne bilo, v pravem pomenu nujno, pa najsi je
moZno njegovo nujnost izpeljati iz pojma ali ne.
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»Sedaj se zdi tisto, éesar pojem v scbi vsebuje vsak zalo na vsak zakaj, ki ni v
nobenem delu in v nobenem pogledu defekino, ki je vselej zadostno kot pogoj, ravao
zato primerno bitje absolutni nujnosti, ker je samoposedovanje [Selbstbesitz/ vseh po-
gojev za vs¢ moZno in ker njemu samemu ni potrehben noben pogoy, ja, tega ni niti
zmoken.« (524) Ce smo nekoliko natanénejdi, za kaj Iukcga »ni moZnega pogojas, zalo,
ker so p-ngujl eno, nepogojeno pa drugo. Tako hlt}c vsa) v enem delu zadostuje Pl‘lgﬂj{.m
nepogojent obfosti, pa vendar to, da je ta pojem nepogojenega bitja v primerjavi z
drugimi v prednosti, 3¢ ne pomeni, da ima ¢ kar na sebi =edinmi znak Merkmal/
ne pugujt, nega obstoja.« (525) Tekava je pravzaprav dvojna: ne le, dani nujrm daje ravno
ta pojem nckaj nepogojenega, n'u]nu ni niti to, da mora biti vsak pojem, ki potrebuje
dopalnitev, ki je pomanjkljiv in ki nima nobenega znamenja o svoji neodvisnosti, Je kar
nekaj pngn]cncga Drugace receno, ravno tako, kot ne moremo redi, da iz nepopolnosti
nckega pojma 1?]13]3 n]cguva pogojenost, tudi ne moremo reéi, da iz najpopolnejiega
pojma izhaja EP.'TG!'I njegova aepogojenost. Nobenega dokaza torej ni, da mora biti tisto,
kar ni najvidje in najpopolnejie med vsemi pogoji, glede na svojo eksistenco nekaj
pogojencga. Kljub lemu si oglejmo, kateri je tisli pojem, ki je najprimernejSi absolutno-
nujnemu bitju.

=Pojem bitja najvidje realnosti bi bil lorej med vsemi pojmi moZnih reé najpri-
mernejdi pojmu nepogojeno-nujnega bitja.« (525) Paradoks, ki zadeva nade iskanje
pojma, ki bi najbolj ustrezal absolutnemu-nujnemu bitju, da pravzaprav »nimamo
nobene izbire,« (525) saj »nam za eksisitenco nujnega bitja ne sme biti vseeno fin Wind
schiagen diirfen/« (525) — ker torej ne moremo izgubili cksistence nujnega bitja, smo ga
prisiljeni izbrati. Ko tako oba pojma — pojem najrealnejicga in pojem nujnega bitja —
uspedno povelemo, dobimo bitje, ki mu v celotnem polju moZnosti ni para, saj gre za
bitje, katerega odlika je, da nujno obstaja.

»Tako je torej strukturiran /beschaffen! naravni potek Slovelkega razuma.« (525)
Kot smo videli, ga sestavljajo trije koraki: v prvem se prepriamo o tem, da nekaj, karkoli
#e, nujno cksistira, da obstaja neko nepogojeno nujno bitje. Drugi korak mora najti
pojem, ki bi ustrezal takemu nujnemu bitju, to pa najde »v tem, kar je sdmo zadostni
pogoj za vse ostalo, 1., kar vsebuje vso realnost.« (525) To neomejeno, neskonéno, je
absolutna enotnost, drugade redeno, edino ta pojem je tsti, ki lahko usireza pojmu
absolutno-nujnega bitja. Ravno Lo pa mora pokazati tretji korak, kar je naloga — kot
bomo videli kasneje — dokazov za boZji obstoj.

Kolikor lahko govorimo o odlogitvah, kolikor je »enkrat obstoj kateregakoli nujne-
ga bitja dan= (525), kolikor nam preostanc le e, da tudi priznamo obstoj takega bitja,
polem lemu pojmu ne moremo oporckati dolodene temeljitosti in moramao kar priznati,
da mi bilo mogode ustrezneje irbirati, &e je sploh kakina mofnost izbire, saj smo
»prisiljeni dati svoj glas abolutni enotnosti popolne realnosti kot praviru vse moZnosti. «
(526) Kolikor pa nas ni¢ ne priganja, Fene, da se odlofimo in kolikor bi rajsi vso stvar
pustili ob strani, dokler nas celotna te#a dokazov ne bi prisilila v odobritev, kolikor gre
samo za presojo, koliko o tej nalogi zares vemo in koliko si samo domidljamo, da vemo,
se nam zgornji sklep Se zdale¢ ne kale v tako ugodni podobi. Se ved. V tlem primeru
lahko zgornji sklep redi samo Se nata morebitna naklonjenost, ki bi edina lahko nadome-
stila primanjkljaj njegovih zahtev po upravienosti. Naklonjenosti pa je zgornji sklep Se
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kako potreben, kajti takden kot je, Se zdaleé ni upravicen. Najprej namred trdi, da »je
moZno pravilno sklepati iz katerckoli dane cksistence (vsekakor tudi moje lasine) na
eksistenco nepogojeno-nujncga bitja= (326) in da »moramo imeti bitje, ki vsebuje vso
realnost, s tem tudi vse pogoje, za bitje, ki je absolutno fschlechthing nuno, Lorej za pojem
redi, ki ustreza absolutno-nujnemu bitju.« (526) Temeljni problem je ravno v tem, da ni
mogode pokazati, da prav o in nobeno drugo bitje tudi ustreza nepogojeni nujnosti, kajti
ni mogode podati razloga zakaj to in zakaj ne ono. lz pojma nckega pogojenega bitja,
namreé ne morem sklepati, da je v protislovju z absolutno nujnostjo. Ceravno v njegovem
pojmu ni nckega znaka nepogojenosti, pa iz tega Se ne izhaja, da je tudi njegova eksistenca
pogojena. 1z tega torej izhaja: ravno tako kot za omejena bitja ne morem dokazati, da
50 pogojena, za ncomejeno ne morem dokazati, da je nepogojeno. To pa  drugimi
besedami pomeni, da nam »na ta nadin ta argument ni uspel podati niti najmanjsega
pojma o lastnostih nekega nujnega bitja in ni sploh nié opravil.« (526) To nalogo bodo
morali opraviti dokazi za bozji obstoj, ée naj neko absolutno-nujno bitje tudi obstaja.

»Ceravno je ta argument dejansko transcendentalen, v tem ko temelji na neza-
dostnosti nakljuénega, je vendarle tako naiven feinfaltig/ in naraven, da je primeren
najobicajnejsi clovedki misli Menschensinne/, ¢im ji je samo enkrat predstavijen /darauf
fithren/.« (527) Odkod ta primernost? »Vidimo, kako se stvari spreminjajo, naslajajo in
minevajo; Lorej morajo imeti, ali vsaj njihovo stanje, nek virok.« (527) »Kam bi torgj
pravi¢neje postavili najvitjo /oberste/ kavealnost, kot tja, kjer je tudi najvidja (idchste/?«
(527) Drugade redeno, tisto bitje, ki izvorno vsebuje v sebi zadostne pogoje za vse moZno
uéinkove in &gar pojem vsebuje neko vseobsegajoéo popolnost, je tudi najprimernejsi
za najvi§ji vzrok vseh stvari. § tem pa je dovritev pogojenega niza zapolnjena, saj je
najvisji verok tudi zadostni verok, drugade re¢eno, »Bog je en sam in La Bog zadostujes
(Leibaiz 1979, 140), Da je temu tako, da jeen vzrok tudi zadostni vzrok, pri¢a nenazadnje
celotni naravni potek Elovetkega razuma, naravni potek, ki so ga opravila vsa ljudstva
pri katerih se je »skozi njihovo najbolj zasljepljeno mnogobodtvo prebila iskra mono-
teizma.« (528) Do monoteizma torej nista pripeljala razmigljanje in spekulacija, lemved
nek natiidiche Gang najbolj obidajnega in zdravega razuma.

Ce nas je naravni potek Slovedkega razuma skudal prepridati, da en sam Bog nujno
je, saj tudi mora biti, kot je sam naravni potek in potek njegovega sklepanja nujen in
neizogiben (Prim. 527), pa moramo tisto, za kar smo prepricani, da mora nujno biti,
vsclej tudi dokazati s pomodjo uma. Sc veg, ker gre za obstoj najvigjega bitja, bitja vsch
bitij, samo dokazovanje ni le mogode, temved nujno. Pri dokazovanju pa lahko izhajamo
le iz dvojega: bodisi iz razuma bodisi iz izkustva. Ce dokazujemo iz izkustva, polem
imamo na razpolago dve moZnosti: lahko namred dokazujemo iz dolo¢encga izkustva ali
pa iz nedolodenega izkustva. Ce pri dokazovanju izhajamo iz razuma, te izbire nimamo,
kajti razum dokazuje s pomod&jo pojmov, pojmi pa so vedno nekaj dolodenega. Doka-
zovati je torej mogode iz dolodencga izkustva, iz nedolodenega izkustva in iz pojmov.
Poti, ki jih je tako za ta na$ namen, ko gre za dokazovanje bojega obstoja, mogode
predlagati, je tako omejeno Stevilo. » Ved dokazov ni gibt ex nicht/ in jih tudi ne more
biti.« (528) Vse poti, vsi dokazi za obstoj najvijega bitja, namred zadenjajo: bodisi iz 1,
dolodenega izkustva in z njegovo pomodjo spoznane posebne kvalitete, strukturiranosti
oz. ustroja, Beschaffenheit, naega Culnega sveta, ter se potem od lod vepenjajo — ob
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upodtevanju zakonov kavzalnosti — do najvigjega veroka, ki je sam izven sveta; bodisi 2,
postavljajo zgoly nedolodeno izkustvo, 1. katerikoli obstog, ki je empiriéno dan, za svoj
temelj; bodisi 3. absirahirajo od vsega izkustva in sklepajo povsem @ prior iz Cistih
pojmov na obsto) najvidjega veroka. »Prvi dokaz je lizikoteleolodk, drugi kozmoloski,
tretji ontolodki dokaz.« (528) Gre za 2clo #nane in stare nadine dokazovanja bojega
obstoja, ki pa jih poznamo tudi pod drugaénimi poimenovanji. Tudi Kanl sam v pre-
dkriti¢nih delib nc uporablja istega poimenovanjas, mediem ko je Knitika distega uma
uveljavila nek standard, ki se ga naéeloma drzimo Se dandanes. Edina izjema je iziko-
teleologki dokae, ki ima tako ali tako nek poseben status pri Kantu, v Kntiki razsodnosti
ga Kant imenuje teleoloki. Kakorkol 2e, poimenovanje tega dokaza na) bi — kot
pripominja Heimsoeth (Heimsoeth, 1969, 511-512, prim. tudi 516) — izviralo iz del dveh
manj znanih flozolov 18, stoletja, Derhama in Nicuwentysa, poudarjalo pa naj bi njegovo
utemcljenost in primernost pri preuéevanju narave, physis. Ta dokaz je najbrz star prav
toliko kot ¢loveski um sam, Hegel ga denimo pripisuje #¢ Sokratu (Prim. Hegel 1983,
129); Pascal Anaksagori itn., Kozmologki dokaz ali wudi Kontingenzbeweis je nckoliko
mlajsi, moZen je postal znotraj Aristotelove filozolije, v srednjem veku pa ga je siste-
matiziral TomaZ Akvinski, mediem ko ga je Leibniz imenoval dokaz a contingentia
mundi. Se najmlaji je ontolodki dokaz, ki ga je — kot je #nano — proizvedel Anzelm
Canterburyjski, odlocilno pa sta ga preoblikovala Descartes in Leibniz. V Kantovem
Casu so la dokaz v Franciji imenovali smetafiziéni dokaze, v Nemdiji skartezijanski
dokaz« ali tudi »dokaz @ priori«. Kot smo #e omenili, je tudi sam Kant sprva ta dokaz
imenoval Karterijev (1L, 730), kajti izraz »ontoloskie je tedaj fe rezerviran za njegov
lastni, edini mo#ni dokaz. Pri samih dokazih Kanta ne zanima toliko njihova zgodovinska
vloga, njihova uporaba in protagonisti, kar je kajpak v skladu z osnovno nalogo Knitike
cistega wma, ki ni kritika »knjig in sistemov, temved umske zmoZnosti nasploh.« (13)
Kljub temu je Kantova kritika naperjena proti dolofenim avtorjem, pri obravnavi
ontolofkega in kozmolofkega dokaza sam Kant omenja Descartesa in Leibniza, kajpak
— kot menimo — ne brez razloga, a o tem raje nckoliko kasneje,

Mo, kakorkoli Ze, sedaj, ko smo nadicli cdine modne poli, je za nas zaenkrat
pomembno dvoje: najprej (o, da Kant navaja dokaze tako, kot so zgodovinsko, krono-
loiko nastali in drugié to, da so navedeni v obratnem razmerju z njihovo abstrakinostjo,
saj mlajii kot je nck dokaz, bolj je abstrakien in tudi manj predhodnikov ima. Skratka,
starejdi ko je nek dokaz, Castithiivejdi je in nenazadnje — 2a Kanta tudi preprichivejsi,
Bolj ko je nek dokaz naiven in preprost, bolj ko je jasno v éem lemelji transcendentalni
videz, teZje se mu je odpovedati. Ce pa hocemo pokazati, »da um opravi na eni poti
(empiri¢ni) prav tako malo kot na drugi (transcendentalni) in da zaman 3iri krila, da bi
se & modjo spekulacije dvignil nad ¢utni svels (528), polem mora bili wstni red, red, ki
bo edini omogodcal izpolnitey te naloge, »obrnjeni umgekehn/ od tistega, po katerem je
Sel vse bolj in bolj Sirodi se fnach und nach erweiternde/ um in tudi od tistega, ki smo ga
najpoprej sami zastavili.« (528) Odlodilno je torej to, da vrstni red obravnave dokazov
za bodji obsto) poteka od najbol) abstrakinega k najbolj doloenemu in konkretnemu,
3 Denimo v spisu i 1763 imenuje ontolodki dokaz Kanezijev, koemolodki Kontingenzbeweis, fiziko-

teleolofki dokaz imenuje kozmolofki, poimenovanje ontolofki dokaz pa je rezendrano za Kantov lastni
dorkag,
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Da red obravnave dokazov za boZji obstoj ni niti najmanj naklju¢nega pomena, prica
tudi Kantovo prepricanje, da je Scle v takem wvrstnem redu mogode priti do Zivega
transcendentalnemu videzu, temu » pojmovaemu fetiSizmus, ki se mu ne moreta izogniti
tudi oba dokaza, ki se sicer sklicujeta na izkustvo, Pokazalo se bo namreé, da deravno
=daje umu izkustvo prvi povod, ga vendarle v tem njegovem prizadevanju vodi in v vseh
taksnih poskusih zaznamuje jausstecke/ cilj, ki si ga je izbral, zgolj transcendentilni
pojem.« (528) Sele po preizkusu transcendentalnega dokaza bomo videli, kaj lahko k
povedanju in razgiritvi njegove dokazne modi pripomore dodatek empiriénega.

Zaradi tega, ker izkustvo v njegovih prizadevaniih za dokaz obstoja najvidjega bitja
vselej vodi transcendentalni pojem, je jasno, da éetrtemu razdelku z naslovom =0
nemoinosti ontoloskega dokaza o bodjem obstoju«, pripada ncko priviligirano mesto, To
mesto izhaja Ze iz osnovee naloge transcendentalnega ideala: » Bodisi najti za absolutno-
nujnost nek pojem bodisi za pojem katerekoli red njeno absolutno-nujnost. Ce je mo#no
eno, mora biti tako tudi drugo; kajti kot absolutno-nujno spoznava um samo listo, kar je
nujno iz svojega pojma.s (543)

Za uvajanje in umestitev problematike Kant uporabi povzetek dosedanje ob-
ravnave, kar mu obenem sluZi tudi za doloéitev osnovne naloge pricujodega razdelka;
=Absolutno-nujno bitje je, kot je razvidno iz dosedanjega, nek &sti pojem uma, 1. le
ideja, katere objektivna realnost s tem, da jo um potrebuje, 3¢ zdaled ni dokazana.« (529)
Sama naloga — dokazati objektivno realnost ideje absolutno-nujnega bilja — ni nid
novega, saj s¢ #di to, da um na lemelju »nekega danega obstoja sploh sklepa na obstoj
absolutno-nujnega bitja,« (529) nujno in pravilno. § takim sklepanjem uma smo se srecali
7e v tretjem razdelku, kjer se je izkazalo, da obiéajni clovedki razum ne more dokazati,
da prav to in nobeno drugo bitje tudi zares ustreza nepogojeni nujnosti. Ni¢ ¢udnega,
saj vscbuje naloga #¢ sama po schi nekaj »fudnega in nesmiselnega [Befremdliche und
Widersinnische/« (529), saj ima »razum pri tem proti sebi fisto vse pogoje, da si ustvari
nck pojem takine nujnosti.« (529) Se ved, kol smo Ze videli, naravni potek ne more podati
razloga, zakaj je to nepogojeno in zakaj ne ono. Toda v obrambo naravnega poteka je po
eni strani treba priznati, da si niti ni postavljal tako visokih zahtev, saj je skusal priti le
doprepricanja, vere, da nujno bitje je, ne pa tudi kaj je, skufal je priti le do obsloja tistega
zadnjega veroka, najvidjega bitja, ki vscbuje vse odgovore. Zaradi tega tudi ni bilo
pomembno, da mi mogode podati nobencga legitimnega merila, razloga, zakaj je nckaj
pogojeno, nekaj drugega pa nepogojeno. Po drugi strani naravnemu poteku ni 3lo za g
priomi dokaz obstoja nekega takega bitja — &¢ bi mu &lo za to, potem bi imeli opravka
z ontologkim dokazom, ki sam temelji na naravnem poteku — &eravno sicer skusa to
utajiti, Pravzaprav vsem dokazom za bo?ji obstoj, vsej doloénejii vednosti sludi za
predpostavko =to, o &emer so bili drugade prepri€ani in pregovorjeni fiberredet/, da
mora cksistirati.« (536) O absolutno-nujnem bitju so »govorili e vse ase, a se jim ni
zdelo vredno truda tudi razumeti ali in kako lahko neko reé take vrsie samo mislimo,
temved so jo raje dokazovali.« (529) Ni namreé dovolj, da neko stvar dokalemo — v
skladu z logicnimi pravili lahko dokaZemo karkoli! Zato zahteva uma po dokazu ob-
jektivne realnosti ideje absolutno-nujnega bitja e ni dovolj, vsak pojem moramo misliti
jasno in razloéno, vsakemu pojmu mora ustrezati kakrinakoli vsebina in Fe zato ga mora
biti mogode poblizje dologiti. Ta Kantova zahteva je formulirana povsem v duhu
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novoveske filozofje in ima svoje predhodnike: preprosto vpradanje o lem kaj pravzapray
mislimo v pojmu absolutno-nujnega bitja, sta prva postavila novoplatonika More in
Cudworth iz Cambridgea (o tem kajpak Henrich 1967, 36 [f). Njuno zahlevo je resno
vzel Leibniz in kajpak tudi Kant, Cetudi gre za navidez zelo preprosto zahtevo — treba
st je pad potruditi in poizkusiti razumeti, ali ncko tako red, kol je absolulno-nujno bitje,
sploh lahko mislimo — ima ta zahieva v Kantovi obravnavi dokazov za bo?ji obsloj prece)
daljnoseine konsekvence.

Kot eden moZnih odgovorov na zahtevo po poblizji dologitvi, razumljivosti, abso-
lutno-nujnega bitja, je mogode podati necko dokaj enostavno nominalno definicijo
absolutno-nujnega bitja. Absolutno-nujno bitje je namreé to, »&esar nebit je nekaj
nemoZnega.« (529) Tezava je seveda v tem, Kaj je 1o nemoZno, oziroma, kaj so sploh
pogoji, ki nam onemogodajo, da bi mishili nebit ncke stvari, Tega nam nominalna
definicija absolutno-nujnega bitja ni podala, a prav G pogoji so listo, po femer smo
vprafevali in kar smo ravao Zeleli izvedeti. Ne pozabimo namred, da se nade vpradanje
po dolochjivosti pojma absolutno-nujnega bitja Se vedno glasi: =ali lahko s pomodjo tega
pojma sploh kaj mislimo ali ne.« (529) lzbire prakticno ni: ali bomo zadovoljivo odgo-
vorili na to vpradanje, vprasanje po tem kaj je absolutno-nujno bitje, ali pa bomo — v
primeru, da gre za prazen pojem — ta pojem prisiljeni opustiti. MoZno bi sicer bilo, da
smo celotno vpraanje napacno zastavili in zgredili pravega naslovnika, nemara bi morali
namesto o absolutno-nujnem bitju raje govoriti 0 nepogojenem, saj nenazadnje spra-
Sujemo po pogojih, ki nam onemogocajo, da bi mislili nebit neke stvari. Nepogojeno je
onstran vseh pogojev, a hkrati vsebuje in uravnava vse pogoje. Toda takino pre-
imenovanje problema za Kanta na stvari sami ni¢ ne spremeni, kajli e zdale¢ ne
zadostuje, ¢ skufam »vse pogoje, ki jih razum vselej potrebuje, da bi nekaj uvidel
fansehen| ta nujno, odstraniti 2 eno samo besedo: nepogojeno. To mi de dolgo ne naredi
[macht mir/ za razumljivo, ali polem s pojmom nepogojeno-nujnega Se kaj mislim ali
nemara Gisto nid.x (529)

Kakorkoli Ze, dejstvo je, da se je navkljub vsemu =ta pojem, s katerim so (vegali
Cisto na slepo jblofie Geratewohl gewagten/ (...) konéno povsem vpeljal jgeldufig gewo-
rdeneni.« (529) V o je bilo vioZencga mnogo truda in sredsiev, saj so pojem absolutno-
nujnega bitja »skusali ponazoriti in razlodin z ncko tako mnodico primerov, da je
vsakrino nadaljnje vprafevanje po njegovi razumljivosti postalo nckaj odvednega.«
(529-330) Kako je do éesa takega sploh labko priglo? Ima Kantova kritika 1w kakega
konkreinega naslovaika ali pa gre za kritiko metafizike nasploh? Oéitno je, da Kant meri
konkreino na Descartesa in njegove nadaljevalee, ki so postavili zahtevo po filozofiji
muore geometrico. Ko namreé govori 0 mnoZici primerov, ima v mislih predvsem primere
iz geomelrije, konkretno najbrZ meri na Peto meditacijo, kjer Descartes primerja nujnost
boZjega obstoja in tega, da ima trikotnik tri kote, ki so enaki dvema pravima®: »Vsak
stavek geometrije, npr. da ima trikotnik tri kote, je absolutno-nujen in tako so govorili o
nekem predmetu, ki je povsem zunaj sfere nadega razuma, kakor da bi popolnoma dobro
by ideji najumnejega, najmogodnejfega in najpopolnciicga bitja je obsioj veehovan svseskozs nujno in

velno, Kot je na pnmer, povsem prepridan, da ima inkotnik tn kote, enake dvema pravima, in to

sntegadel), ker dojema, da je v ideji tnkotniks nujno zmobsedeno tudi to, da so trije koti enaki dvema
pravima...« {Descaries 1989, 52; ¢f, tudi Bennety 1974, str, 2290
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razumeli, kaj hodejo s pojmom o njem recix (530) To kajpak 3¢ ni vse: celotna Kantova
zastavitev v tem poglavju je naravnana proti Bogu kot neskonénemu in absolutno-
nujnemu bitju.” Ce Bog nujno obstaja, mora biti mogoée njegov obstoj dokazati nepo-
sredno iz pojma — to pa poskuia evesti ontolofki dokaz, Kant mora v prid¢ujodem
razdelku dokarati nemoZnost ontolotkega dokaza iz ens necessarum® | kalerega avior
j¢ kajpak Descartes, odlodilno pa je ta dokaz preoblikoval Leibniz, Nenazadnje je
pomenljivo dejstvo Ze to, da sta v tem razdelku Descartes in Leibniz poimensko
navedena. Da gre v ozadju polemike proti absolutne nujnem bitju za izreeno polemiko
# Descartesom, je raavidno tudi iz navidez nakljuénega primera, ki — kot bomo videli
kasncje — slufi za ponazoritey razmerja med subjektom in predikatom; Bog je vsemo-
golen /Gott ist allmédchtig/ (Prim. 531 in 533). Ceravno bi Kant lahko izbral katerikoli
drug predikat Boga, je izbral prav iega. Zakaj? Neka neizmerna vsemogocnost, immernsa
potestas je namred »kljuéna, odlikovana poteza 'nove ideje Boga's (Prim. BoZovié 19990,
121 ff) in kajpak tudi kljuéni vevod, na katerega se v svojem ontoloSkem dokazu
Descartes opre. (Prim. Henrich 1967, 10-22) Kol je znano, izhaja Descartesov ontolodki
dokaz iz tega, da si lahko Boga, v razliki do vsega konénega, predstavijamo kot nekaj,
kar mujno je, kar nujno eksistira. Nujno pa je nekaj, kar je v svoji biti in delovanju odvisno
zgolj od sebe samega, se pravi, da je tak Bog causa sui, da torej cksistira iz lastne moéi
in je tako tudi temelj svojega obstoja. Ce pa je Bog sam temelj in zadostni razlog svojega
obstoja, mu mora eksistenca, obstoj, tudi nujno pripasti.

Ce smo tako v grobem doloéili konkretnega nadli naslovnika Kantove kritike, je
potrebno poiskati odgovor tudi na vprasanje, zakaj so imeli primeri iz geometrije tako
veliko mod preprievanja, da so nadomestili vpradanje po dolocljivosti absolutno-
nujnega bitja, ko pa je temeljna zahteva novovedke filozofije ravno jasno in radoéno
spoznanje, oziroma, ker je sama zahteva po dolodljivosti formulirana povsem v njenem
jewiku? Odgovor bi bil — grobo reéeno — v tem, da so se primeri gibali na isti ravni kot
sama novoveska filozofija, S¢ ved, da so celo utelesali njen ideal. Ker pa je za Kanta
matematika nekaj drugega kot lozofija — saj =je filozofsko spoznanje spoznanje uma
iz pojmov, matematiéno iz konstrukcije pojmov, Nek pojem konstruirati pomeni: @ priori
upodobiti njegov ustrezajodi zor= (613) — mora Kant na nck nacin zamenjati teren. Kaj
to pomeni za dokaze, ki skufajo dokazati obstoj absolutno-nujnega bitja? Samo abso-
lutno-nujno bitje mora za Kanta zadostiti trem dodatnim kriterijem. Prvi kriterij jo ta,
da mora absolutno-nujno bitje zadostiti ne le logiéni nujnosti, temved tudi realni. To pa,
drugié, ne pomeni, da mora biti realno nujnost mogode razumeti zgolj iz njenih uéinkoy,
temved mora biti absolutno in nepogojeno tudi samo po sebi moZno, kar pomeni, samo

: sMNeskondnost je bila dejansko veele) bistvena enatilnost ali atnbut Boga, e pesebno po Dunsu Sootu,
ki je lahko sprejel znameniti Anzelmov aprioren dokaz za obsto] Boga (dokax, ki ga je spet obivil
Descartes) Sele potem, ko ga je =obarvals tako, da je Anzelmov koncept bitja, od katercga si vedjegs ne
moremo zamidljati (ens quo maius cogitari neguit), ramenjal & konceplom neskonfnega bilja (er
infiningn). Neskondnost iako — in to 8 poschej velja za Descaricsa, figar Bog obsiaja zaradi neskon-
inega "preobilja njegovega bistva’, ki mu omogoda, da je svoy lasini verok (catsa s} in da dage sam sehi
obsio] — pomeni ali implicira bitje, celo nujno bitjes (Koyrd 1985, 106)

8 Danamret obstajata dve, med seboj razlidni veragi ontolofkega dokaca, je bolj ali manj znanc in priznindo,
vadj kolikor radeva literaturo, ki jo poznamo: Henrch 1969, Solski prikaz je najti na str. 3-5; Brentano
1929, 20-21; Bennet 1974 232-234. Heimsoeth 19659 473 op. 107/108 itn.
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po schi realno nujno. Tretjid, ée je absolutno-nujno bitje tudi samo po sebi realno nujno,
potem ga mora biti mogoce tudi celovito doloditi (Kriterije poveemamo po: Henrich
1967, 154-156).

Kaj sedaj i trije dodatni kriteriji pomenijo za sam ontolodki dokaz? V primeru, da
jih pojem absolutno-nujnega bitja tudi uspe izpolniti, je tudi ontolodki dokaz, ki izhaja
iz ens necessarium, uspel dokazati objektivao realnost te ideje. To, da je v ospredju
Descartesov dokaz, smo deloma Fe poickusali pokazati na nekaterih najbolj v odi bijodih
posameznih tockah, Prav Boga tega dokaza so — e se sedaj venemo h Kantu — »skuali
ponazoriti in razlodit z neko tako mnoZico primerov, da je vsakrino nadalinje vpra-
Sevanje po njegovi razumljivosti postalo nekaj odvednega.« (529-530) V &em je sedaj za
Kanta teZava tovrstne uporabe primi.ruv ? TeZava je v tem, da so svsi navedeni primeri,
brez izjeme, veeti zgolj iz sodb, ne pa iz. stvari ali pa njihovega obstoja= (530), drugdfbc
reeno, tedava je v tem, da tovrstni primeri ne dokazujejo nbslnja absolutno-nujnega
bitja, kd]n ne izpolnjujejo prvega Kdnlwcga kriterija: »nepogojena nujnost sodb ven-
darle ni absolutna nujnost stvari« (530), saj je absolutna nujnost sodbe zgoly ;xgtun.na
nujnost stvari ali pn:d:.kala v sodbi. Kaj pomeni trditey, ki je pravzapray pm izmed
dodatnih treh kriterijev, da je logiéna nujnost sodbe eno, realna nujnost stvari pa drugo,
& ga uporabimo na primeru treh kotov trikotnika? Ce nekoliko premislimo, pravi Kant,
primer v resnici ne trdi, da ima trikotnik absolulno-nujno tri kote, saj bi to pomenilo, da
trije koti absolutno-nujno obstajajo, oziroma, da sam trikotnik cksistira absolutno-nujno
Receno je bilo praveapray tole: pod pogojem, da je trikotnik tu, da je dan, so dani tudi
trije koti v njem, kajti, &e je dan nek trikotnik, morajo biti dani tudi trije koti, ne pa
nemara Stirje, ali karkoli drugega. To pa pomeni, da lahko geometriéno in tudi vso ostalo
logiéno nujnost mislimo Sele na ozadju danega. Drugade redeno, dele pod pogojem, da
j& nekaj dano, je moZno sploh misljenje, torej tudi misljenje v skladu 2 logiénimi pravili,
zalo je logi¢na nujnost sodb pogojena z realno nujnostjo stvari. Odkod potem tako velika
mod iluzje, ki spremlja dosledno rabo logiénih pravil? Odkod mod iluzije, da potem, ko
si ustvarimo nek pojem, menimo, da je v njegovem obsegu vsebovan tudi #e njegov
obstoj? Izvor iluzije tovrstnega podetja je v tem, da takoj, ko postavljam neko stvar kot
dano, sklepam, v skladu s pravilom identitete, daji obstoj tudi nujno pripada. § podobno
logiko smo imeli opravka e pri naravnem poteku: Ce je nekaj dano, je dano tudi
absolutno-nujno bitje — razlika je sedaj v tem, da bi moral obstoj tega bitja izhajati
neposredno iz njegovega pojma. Ta pojem pa je — kol kafe — nck poljubno priveet
puojem, katerega mod iluzije temelji zgolj na modi, ki jo ima logitna nujnost kot taka.
Drugace re¢eno, moé, ki jo ima logicna nujnost, je identiéna z modjo, ki jo ima midljenje
kot tako. Ker pa miljenje ni nckaj nepogojeno nujnega, ker lahko je ali pa tudi ni,
skratka, ker je nekaj pogojenega, ukinljivega, minljivega, je tudi tisto, kar vsebuje,
mogode ukiniti. »Ce v identi¢ni sodbi ukinem predikat in obdrfim subjekt, nastane
protislovie in zalorej pravim: subjekiu nujno pripade predikat. Ce pa ukinem subjekt
skupaj s predikati, ne nastane nobeno protislovie: kajti ni¢esar ni, éemur bi to moglo
nasprotovati.« (530) Na primeru trikotnika to sedaj pomeni, da, ée Zc postavimo nek
trikotnik, ne moremo hkrati tudi ukiniti treh kotov, ker bi nastalo protislovie; fe pa
ukinemo trikotnik skupaj s tremi koti vred, ni nobenega protislovja. Natanko tako lahko
naredimo s katerokoli miselno vsebino, s katerimkoli pojmom, torej tudi z absolutno-
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nujnim bitjem. Ce bi ukinili njegov obstoj, & bi ukinili reé samo z vsemi njenimi predikati
vred — odkod bi potem lahko sploh izhajalo protislovie? Zunaj bi ne bilo ni&, kar bi bilo
lahko v protislovju, znotraj prav lako nié, saj bi z ukinitvijo reéi ukinili tudi vso notranjost.

Ceravno nas nckoliko zabava kantovska dikeija v slogu »strah je votel, okoli ga pa
nié ni«, s¢ ne smemo prepustiti ugodju in pozabiti, da gre vendarle za nalogo: doloéiti
absolutno-nujno bitje. Zaenkrat nam tcga pojma Se ni uspelo doloditi, to pa zato, ker
smo se zanadali na iluzijo, ki jos seboj prinada logina nujnost. Tisto, kar je logiéno nujno,
je nekaj pogojenega # realno nujnostjo in zato ukinljivo, Ali to potem #¢ pomeni, da je
absolutno-nujno bitje prazen pojem, ncka prazna beseda, ki jo je — kar je 2¢ stara
kantovska tema (Prim, denimo: 11, 641) — mogoée ukiniti brez protislovia, To velja za
Kanta tudi v primeru, ko reCemo: »Bog je vsemogoden; 1o je ncka nujna sodba.« (531)
Vsemogoénosti ne moremo ukiniti, kajti ta postavlja neko neskonéno bitje, s katerim je
identi¢éna. Ce pa reemo: Boga ni /Gott ist nicht/, tedaj ni ne vsemogoénosti ne nobenega
drugega predikata, kajti s tem smo ukinili vse predikate skupaj s subjektom vred in na
ta nadin ni nastalo nobeno protislovje.” Toda — mar v nadem primeru nimamo opravka
5 subjekti, ki jih ni mogode ukiniti? Drugade reéeno, obstajajo absolutno-nujni subjekti.
Hja, pravi Kant, teZava je zgolj v tem, da ste (2. spol mnoZine!) si ves &as prizadevali
preveriti ali sploh obstajajo taki subjekt, oziroma, ali jih je mogode mishiti, doloéiti in
da zaenkrat nismo uvideli v éem bi bila njihova modnost. »Kajti ne morem si ustvariti
/machen/ niti najmanjSega pojma o neki redi, ki bi, & bi ga ukinili z vsemi njegovimi
predikati, pustil za seboj protislovie. Brez protislovja, z zgolj Cistimi pojmi a prion,
nimam nobenega znaka nemoZnosti.« (531) Ce pa je tako, & je mogode ukiniti katerikoli
pojem, je mogode ukiniti tudi pojem absolutno-nujnega bitja, kar pomeni, da ta pojem
$e zdaled ne vsebuje v sebi tudi nujne cksisience. KaZe torej, da so se vse poti, vsi nadini,
da bi dolodili pojem absolutne-nujnosti, izjalovili.

Obstaja pa $e ena pot, en sam pojem, s pomodjo katerega bi bilo nemara le mogode
doloéiti pojem absolutne nujnosti. Gre za pojem, katerega nebit ali ukinitev njegovega
predmeta bi bila v sebi protislovna — pojem najrealnejSega bitja, pojem, ki m.hujn. Va0
realnost in nobenega protislovia, pojem, na k.m..n.,m]:. ke Anzelm utemeljil svoj onto-
lodki dokaz. To najpopolnejie in najrealnejic bitje naj bi bilo sedaj edino, katerega »nebit
ali ukinitev njegovega predmeta je sama v sebi protislovna.« (331)

Na ta nacin postane doloditev absolutno-nujnega bitja odvisna od pojma najreal-
nejsega bitja, drugade redeno, od ontolodkega dokaza. Kol smo ¢ zgoraj omenili sta bila
More in Cudworth prva, ki sta se vpradala, kaj pravzapray mislimo v pojmu absolutno-
nujnega bitja. Njun odgovor, da je nujno bitje tisto sbijge, ki v svojem pojmu bistva
vschuje temelj/razlog svojega obstoja: to pa pomeni, &e je mogode iz njegovega pojma
izpeljati ontoloski dokaz« (Henrich 1967, 5 ff insg). To pa z drugimi besedami pomeni,
da drugi dokaz predpostavlja formo Anzelmovega ontoloskega dokaza, formo, ki jo je
Ze Descartes imel za nezadostno. Se ve€. Tudi sam pojem absolutno-nujnega bitja je na
ta nacin postal odvisen od samega ontolodkega dokaza, Zato ontolodki dokaz prencha
biti dokaz med ostalimi dokaei, od njega je namreé postal odvisen pojem ens necessar-
¥ Tudiv predkrnitiénem spisu iz 1763 je nagi primer e sodbe: »Odnosi vsch predikatov do njihovih

subjektov nikoli ne cenalujejo nekaj eksistirajofega, kajti subjeki bi moral fe biti predpostavijen kot
eksistirapod. Bog je viemogofen..« ([1, 633) Podobno: shon e mlla suni predicatae (668).
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ium. Drugade reeno, listi, ki zavrZe ontolodki dokaz, nima nobene pravice ved do
uporabe pojma ens necessarim. Najbolje je zadevo formuliral Moses Mendelsohn: »Od
ideje nujnega bitja ne morem loditi obstoja, ne da bi unicil samo idejo. Miskiti moram
pojem in stvar, ali pa opustiti sam pojeme« (cit. po Henrich 1967, 4).

Od tega edinega pojma, pojma najrealnejega bitja je tako odvisno takorekoé vse.
Oglejmo si sedaj, kako bo ta pojem uspel opravili svojo nalogo. = To bitje vsebuje, pravite,
vso realnost, in vi naj bi bili upraviéeni, da predpostavite neko tako bitje kot moZno.=
(531-532) Da mora biti najvi§je bitje tudi @ priori moZno, je zahteval Leibniz, ki je poleg
Descartesa tudi glavna taréa Kantove kritike. Denimo, pravi Kant, da je tudi mogode
predpostaviti tako bitje kot moZno, ¢eravno 1o, da nek pojem ni notranje protisloven
{Prim. Leibniz 1979, 140}, 3¢ ne pomeni, da je moden tudi njegov predmet, kajli moZnost
predmeta je realna moZnost. Se preden pa Kant ponazori (o svojo trditey, mora opraviti
znckoskrito predpostavko. Poglejmo! V protislovje ste, dokazuje Kant, zapadli Ze s tem,
ko ste pod poymom neke redi, pa naj bo pod katerimkoli skritim imenom, hoteli misliti
zgolj njegovo moZnost, a ste skrivoma vacshi pojem njegove cksistence. Ce vam slednje
— da ste F¢ vnesli eksistenco — priznamo, ste navidez igro dobili, v resnici pa niste
nidesar dokazali, saj ste zagreSili tavtologijo. Ker pa je tavtologija vedno nek analitiéen
stavek, se pojavlja vprafanje: »fe stavek ta ali ona red — ki vam jo priznavam za mofno,
pa naj bo katerakoli hotete — eksistira, sinteticen ali analiticen stavek?= (532)10 Ce je
prvo, se pravi analitiCen stavek, potem # obstojem nicesar ne dodajate k stvari, kajti sicer
bi morala biti misel stvar sama. Obstaja tudi moZnost, da bi obstoj, kot pripadajoé
moznosti, predpostavili in sklepali nanj iz notranje mofnosti redi, kar pa spet ni nié
drugega kot bedna tavtologija. Ce sedaj namesto besede obstoj vstavimo besedo real-
nost, ki v pojmu redi zveni nekoliko drugade, kot denimo eksistenca v predikatu, prav
tako ne opravimo nidesar. Kajti ¢ctudi imenujete vse postavljanje (nedoloéeno) realnost
in ste tako to re€ # vsemi njenimi predikati postavili v pojem subjckta, jo predpostavili
kot dejanska, to potem v predikatu zgolj ponavijate. Ce pa nasprotno priznate — kakor
vsak vsaj malo umen Elovek tudi mora — da je vsak cksistencialni stavek sintetiden, kako
potem lahko trdite, da predikata cksistence ni mogode ukiniti brez protislovia, kajti ta
odlika, prednost, je lastna samo analiti¢nim stavkom. Ce lahko zapadete v tako pro-
tislovje, potem bi vas ne moglo prepricati prav ni, ¢ najmanj pa to¢na dolocitev pojma
cksistence. Toda dodatna teZava je v tem, da »iluzija v zamenjavi nckega logicnega
predikata za realnega zavraa skorajda vsak poduk.« (533) To je toliko teZje uvideti, ko
pa je vendar jasno, da za nek logiéni predikat lahko sluZi vse, kar hofete, celo subjekt je
lahko prediciran sam sebi, saj logika abstrahira od vse vsebine. »Toda doloditey je nek
predikat, ki gre preko subjekta in ga poveda. Torej ne mora biti Ze v njem vsebovana,«
(533) Odtod pa sledi, da »bit ofitno ni noben realen predikat, tj. pojem ¢esarkoli, kar bi
moglo prispevati hinzukommen/ k pojmu neke redi. Je zgolj posicija neke redi ali
dolocenih doloCitev samih na sebi. V logi¢ni uporabi je zgolj kopula sodbe.« (533) Da
bit ni predikat, je proti Descartesu ugovarjal ¢ Gassendi (Henrich 1967, 77-83, Bennett

W (iofilna Kantovs predpostavka je delitev sodb na analitifne in sintetifne, Sim to delitev opustimo —

korak, ki sta ga napravifa tako razlicna filoeofa kot sta Hegel in Frege — smo fe v popolnoma drugatnem
polju, Tu nam ne gre za kntiko Kanta, temved zgolj za pnkaz njegove mish.

114 E



O IDEALU CISTEGA UMA

1981, 228-229).11 Ceprav Gassendi svoj ugovor naslavlja na Descartesa, je v resnici
njegov ugovor uinkovit le proti Anzelmovem dokazu. Kajti, &e je Bog najpopolnejie
hitje, bitje, ki v sebi vkljufuje vse popolnosti, polem mu mora pripadati tudi eksistenca,
saj bi sicer ne bil najpopolnejie bitje. Cim dokaZemo, da eksistenca ni popolnost, da bit
ni neka lastnost ali predikat, smo dokaz ovrgli. Kako pa je potem z Bogom kot absolutno-
nujnim bitjem — saj je mo¢ Descartesovega argumenta ravno v lem, da ée lahko mislimo
absolutno-nujno bitje, e je takino bitje moZno, se pravi, &¢ ni notranje protislovno,
potem tudi nujno cksistira?

Kakor, da bi #e vnaprej vedel za nase vpraSanje, Kant br# odgovarja s pomodjo
znanega primera: »Stavek: Bog je vsemogoden vsebuje dva pojma, ki imata svoja objekta:
Boga in vsemogoénost; besedica je fist/ s tem vred Se ni noben predikat, temveé je zgolj
nekaj, kar predikat postavlja glede na subjekt /bezichungsweise/ « (533) Ce sedaj vzamem
subjekt (Boga) z vsemi njegovimi predikati (v kar spada tudi vsemogoénost) in reéem:

»'Bog je’ /Gott ist/ ali Je nek Bog® fes ist ein Gott/« (533), tedaj ne pustavlfam nekcgn
novega predikata k pojmu Boga, marved zgolj suhjckl sam na scbi, z vsemi njegovimi
predikati, ali celo predmet v odnosu do mojega pojma. Oba morata — kar nam nalaga
tretji kritenj, ki zahteva celovito doloditey — vschovati natanko isto in zaradi tega pojem,
ki izraZa zgolj moZnost, s tem, da njegov predmet mislim kot absolutno dan, ne izraza
niesar ved. »In tako ne vsebuje dejansko nié veé kot zgolj moZno. Sto dejanskih tolarjev
ne vsebuje niti najmanj /richt das mindeste/ veé kot sto mo#nih.« (534) Kajti, da pomeni
tole pojem in tisto predmet ter njegovo pozicijo na sebi sami, je jasno. Tako bi, v primeru,
da je v tem vsebovano ved kol v onem, moj pojem ne izraZal celega predmeta in bi torej
predmetu ne ustrezal. Toda v mojem premofenjskem stanju je veé sto dejanskih tolarjev
od sto v Cistih pojmih, v njihovi moZnosti, Predmet namreé v mojem pojmu ni vschovan
zgolj analiti¢no, lemyved pripada mojim pojmom sinteliéno. Toda bit, ki je zunaj mojih
pojmoy, teh migljenih sto Lolarjey niti najmanj ne poveduje, saj kot vemo, bit ni pmdikal
Gassendijev ugovor, da bit pad ni predikat, ima lako ncko poscbno mesto #notraj
Kantove kritike Descartesovega ontolofkega dq,‘.lka.r.a, drugade rLELnn, ta ugovor je
ucinkovit posredno, po ovinku. Kot smo videli, je pojem absolutno-nujnega bitja skugal
najli edino mofno dopolnilo, pomagalo, v pojmu najrealnejiega bitja in postal od tega
dopolnila odvisen. Se ved, na ta nadin je postal ranljiv in prav tako lahko ovrghiv kot
Anzelmov dokaz, ki ga zadostno ovrZe #¢ Gassendijev ugovor. Ker pa bi bilo proti temu
— denimo z Leibnizovega vidika — mogode ugovarjati, da Gassendijev ugovor zadeva
le @ posterion, empirijo, najvidje bitje pa je vendarle #e @ prior modno, mora Kanl kritiko
podkrepiti s primerom stotih tolarjev, ki si ga je izposodil pri svojem sodobniku Johannu
Beringu!2, ki je leto dni pred izidom Kntike Gistega wma izdal spis »Prifung der Beweise

fiir das Dasein Gottes aus den Begriffen eines hochst vollkommenen und notwendigen

1 LUgowvor, katerega najeminentnejsi predstavnik je Gassendi, ima celo neko tradicijo znotraj novoveske
filozofije (Frim. Henrch 1967, Hennch ga imenuje tudi ermpirico wgover.) W sodobn analititni filozofiji
mu je dal nov palet Frege (Bennett govor kar o sKa-Frege views), zlasti v Sestdesetih letih se je o tem,
ali je bit predikat ali ne, meplamteis diskusija med G, E. Moorom, Austinom, Knealom, Strwsonom,
Maleolmom itn., neke osnovne informacije o tem je najti v: Bennent 1981, 228 .

12 Teza, dasi je Kant primer stotih tolagev izposodil od Beringa je podkrepljena v - Hennch 1967, str.
115-123, Da ne gre s specilitno kantovski primer (rdi tudi Heimsoeth {Prim. Heimsoeth 1969, 483),
teravne Heimsoeth ostane pri nedolofnem namigu.

E 115



PETER KLEPEC

Wesens=. ¥V tem spisu je Bering kot prvi uporabil metaforo o stotih tolarjih in jo naperil
proti postavki, da je eksistenca neka realnost ali popolnost. Da si je Kant tudi zares
izposodil 10 metaloro, prica nenazadnje tudi dejstvo, da o njej ni sledu v njegovih
predkriticnih spisih, ¢eravno denimo v njegovem predkriti¢nem spisu o edinem moZnem
dokazu zasledimo nek drug primer, ki ima sicer v osnovi isto funkcijo kot metafora o
stotih tolarjib, le da je tam nekoliko bolj razviden anti-leibnizovski aspekt!3, pa tudi sama
dikcija v argumentaciji je tam nckoliko drugacna, mediem ko je v Kritiki zelo blizu
Beringu, pri katerem s¢ argumentacija glasi takole: »Ce je cksistenca neka realnost,
potem ima stvar, ki eksistira, tudi Ze eno realnost ved, kot jo najdemo v prav isti stvari,
dokler je Se modna. Na ta nadin bi bilo torej sto dejanskih tolarjev neka realnost ved,
kakor sto moZnih in iz tega bi tore) nadalje sledilo, da bi bilo sto moZnih tolarjev prav
tako dobrih kot devetindevetdeset dejanskih, kajti tolar, ki je tu ved, bi morali imeti za
dejanskost. A kdor ima izbiro med obema, po katerem bo raje segel (wohl greifen/?« (Cit.
po Henrich 1967, 120) Cetudi je Bering prvi uporabil metaforo o stotih tolarjih, pa tudi
sam predposiavlja visto podobnih ugovorov, kajti nenazadnje je nck podoben ugovor
star skorajda toliko kot ontoloski dokaz sam. Ze proti Anzelmu je njegov sodobnik
Craunilo navajal primer najpopolnejicga otoka, ki se nahaja nekje sredi occana { Anzelm,
str. 205), pa tudi proti Descartesu so sodobniki uporabljali podobne primere, denimo
Gassendi je svoj ugovor podkrepil 2 metaforo o zlati gori (Henrich 1967, 81), Henry
More pa z metaforo o elat grudi (Henrich 1967, 41). Zakaj se nam 2di tako pomembno
poudariti, da si je Kant tudi zares izposodil 1o metaloro? Najprej je to pomembno Ze
zaradi tega, ker je dolgo prevladovalo prepricanje, da si je Kant to metaforo izmislil sam
znamenom, da bi ovrgel ontoloSki dokaz. Pa vendar Kantu ne gre 2golj 2a ovedbo, lemved
za 1o, da pokaZe notranjo nemoZnost samega temelja kakrinihkoli dokazov za boZji
obstoj in pri tem si je pad izposodil, kar je bilo pri roki. Resda igrata tako Gassendijev
ugover kot Beringova metafora pomembno viogo v Kantovi kritiki ontologkega dokaza,
a ostajata le momenta, del te kritike oz. del Kantove ohravnave pojma absolutno-nujnega
bitja.

Kot smo videli, skuga Kant z izposojeno metaforo o stotih tolarjih izpodbiti trditey,
da bi bilo moZno absolutno-nujno bitje tudi @ prion. Ceravno bi to bitje zadostilo drugi
(po schi realno nujno) in tretji kriterij (celovito dolodeno), bi kljub temu e vedno ne
zadostilo prvemu kriteriju (realno nujno), Zakaj ne? »Ce neko stvar mislim, pa naj bo
to s kolikor hoéete predikati vred (naj gre tudi za celovito doloitev samo!), s tem, ko
mislim, da ta stvar mora biti, $¢ ni reéeno, da ta stvar tudi dejansko je. Kajti, & bi bilo
tako, potem bi ne bilo prav isto, temved bi cksistiralo ved, kakor bi bilo midljeno v pojmu
in bi ne mogel redi, da prav predmet mojega pojma obstaja.« (534) Ce npr. sedaj mislim
tako neko re, ki naj vscbuje vso realnost razen ene — ji to, kar ji manjka, s tem, da
redem, da ta pomanjkljiva reé eksistira, S¢ ne pripada, temveé eksistira stvar z isto
pomanjkljivostjo. Ce pa sedaj mislim neko bitje, ki nima nobenega primanijkljaja, ki ni

3 »Veemile nek subjekts, pravi Kant vepise o edinem mofnem dokazu za bodji obstoj iz 1 763, »kave regakoli
fe hofete, npr. Julij Ceear. Poveemite ¥ ajem vae predikate, kar jih je mogode in kar si jib je mogode
imastiti, vkljufno s prostorom in asom. Kijub temu pa vam bo kmalu postalo jasno, da subjekt, ki mu

vsi Ui predikati oz, dolofitve pripadajo, lahko eksistira ali pa tudi ne! Z vsemi predikati vred je neka re#
ali stvar zgolj nckaj moZnega, kajti obstoj ni predikat reciw (1, 630).
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pomanjkljivo, temveé je tisto najpopolnejie, tisto, ki vsebuje vso realnost, 3¢ vedno
ostane vpradanje, ali ta red, 1o bitje, eksistira ali ne. Ceprav mojim pojmom o neki moZni
realni vsebini neke redi ne manjka popolnoma nig, pa vendar manjka nckaj v razmerju
do celotnega mojega stanja midljenja, namred Lo, da je spoznanje objekta, tudia posterion
moZno. Cim pa smo na tleh izkustva, mora absolutno-nujno bitje zadostiti tudi tretjemu
kriteriju, kriteriju celovite doloditve, ki smo si ga #¢ ogledali v drugem razdelku, Tam se
je izkazalo, da je za pojem odlodilnega pomena prav Lo, da nikoli ni celovito dolocen, da
s¢ vedno najde kakina dolodiley, ki v njem samem ni vsebovana, Obslaja kajpak ena
sama izjema, saj je celovito dolocen ideal Cistega uma, pa S ta na nek paradoksen nadin,
zgolj in abstracto, Ze 1o pa pomeni, da Kant v kritiki ontolodkega dokaza ne izhaja iz
ncke nadelne wvnaprejinje loénice med pojmom in eksistenco, bitjo im mishenjem,
pojmom in stvarjo, éeravno ju — kar zadeva objektivno veljavo spoznanja — skrbno
loduje. Zato tudi ne moremo redi, da Kant razlikuje — tako kot Toma2 Akvinski — med
dvema vrstama cksistence: eno je midlicna oz. zamifljena, predstavljena eksistenca
{existentia in animo meo), drugo pa cksistenca dejanskih redi (re ipsa; in rerim natura),
kajti ¢im bi izhajal iz tega gledidca, bi mu ontolodki dokaz ne predstavijal nié drugega
kot sofizem, laZno sklepanje, ki se mu je ¥¢ s pravilno uporabo logidnih pravil mogode
izogniti. Ta ugovor proti ontolodkemu dokazu imenuje Henrich logiéni ugovor (Henrich
1967, 7ff). Ceravno Kant uporabi metaforo o stotih tolarjih, éeravno ga denimo moéno
mika, da bi modrovanje, ki smo mu prica v ontoloSkem dokazu, =iznidil s pomodjo toéne
doloditve pojma cksistence, ako bi ne odkril, da iluzija v zamenjavi nekega logiénega
predikata z realnim (1. doloéitve redi), zavrada skorajda vsak poduk,« (533) pa se
vendarle zaveda, da transcendentalnega videza ni mogoée odpraviti zgolj s toéno dolo-
Gitvijo pojma cksistence in jasnim razlofevanjem med pojmom in stvarjo.

V &m pa je s Kantovega gledidca bistvena razlika med pojmom in eksistenco? §
=pomodjo pojma je moZno mishiti predmet kot skladen feinstimmig/ #gol) z ob&imi pogoji
nekega modnega empiridnega spornanja nasploh, loda s pomodjo cksistence kot vsebo-
vanega v kontekstu celotnega izkustva. » (535) 5 Lo povezavo 2 vaebino celotnega izkustva
pojma nckega predmeta niti najmanj ne povedamo, pa vendar je nade miljenje na ta
nacin dobilo neko zaznavoved. »Ce hodemo nasprotno misliti cksistenco s pomodjo Ciste
kategorije same, polem ni noben fude?, da ne moremo podati nobenega znaka s katerim
se razlikuje od fiste moZnosti.« (535) Na$ pojem neke redi lahko tako vsebuje karkoli in
kolikor hoe, pa vendar moramo izstopiti iz njega, da bi mu dodelili eksistenco. Pri
predmetih Cutov se to zgodi s pomodjo konteksta po empiriénih zakonih, pri objektih
istega misljenja pa ni nobencga sredstva, prav nobenega, s katerim bi spoznali obstoj,
kaijti spoznati bi ga morali povsem a priori, medtem ko naga zavest o eksistenci (pa naj
bo neposredno preko zaznave, ali pa s pomodjo sklepov, ki nekaj poverujejo z zaznavo)
spada povsem k enotnosti izkustva.

Na ta nadin je za Kanla pokazana notranja nemo?nost ontolofkega dokaza, ki ga
nista uspela ubraniti ne Leibniz, ki si je domigljal, da je dokazal Je kar »a priori moZnost
nckega tako vevifenega idealistinega bitja,« (536) in tudi ne Descartes, katerega dokaz
»iz pojmov sklepa na obstoj najvidjega bitja.« (336)

Tako je Kant pokazal notranjo nemofnost ontoloskega dokaza, nemo¥nost neke
kljuéne tocke, ki je vsehovana v vsch dokazih za boZji obstoj. To tocko je treba iskati v
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zahtevi po reciproénosti dveh pojmov, spoju, prehodu, od katerega je vse ostalo odvisno,
Edino pojem najrealnejiega bitja je tisti, ki bi bil lahko ustrezen pojem za dolocitev
absolutno-nujnega bitja, toda, ker ta pojem nima — saj je »samo« pojem — nobenega
Znamenja nepogojencga obstoja fe na sebi, @ prier, ker 2 njegovo ukinitvijo ne naslane
nobeno protislovie, ker bit ni predikat in ker celovito dolodeni pojem ni Je kar dejanski
pojem, je skupaj z ovrzbo pojma najrealnejiega bitja nemofen tudi dokaz iz ens necessar-
fwm. MNa ta nadin »je postal pojem nujnega bitja nerazumljiv.« (Henrich 1967, 160)
Kantova zasluga je, da je uwidel odvisnost pojma absolulno-nujnega bitja od ontoloSkega
dokaza, da je torej uvidel, da je ontologki dokaz na nck nacin temeljni problem meta-
fizike. Ce pa ontologki dokaz ni uspel dolociti absolutno-nujnega bitja, mar to tudi #e
pomeni, da je treba ta pojem kar zavredi? Cetudi imamo na voljo $e oba aposteriorna
dokaza, je praveaprav Ze jasno, da je odgovor pritrdilen. Kantova naloga — s tem pa
tudi naga — je tako pokazati, da oba aposteriorna dokaza predpostavijata ontolodki
dokaz.

Kozmolo#ki dokaz, kise ga Kant loteva v petem razdelku z naslovom »O nemoZnosti
kormolofkega dokaza za boji obstaj«, je glede na naravni potek, ki je temelj vseh dokazov
za boZji obstoj, nekoliko bolj naraven, kakor ontologki dokaz. Sledniji je bil »nenaravens
ravno zaradi tega, ker je skufal naravni potek utajiti in zadeti tam, kjer je naravni potck
konéal — pojmu najrealnejiega bitja je skudal zagotoviti nujni obstoj. Zato ne preseneéa,
da neuspeli ontolofki dokaz ne zadovoljuje niti 2dravega razuma niti Solskega pre-
verjanja. Tudi kozmoloZki dokaz, ki se ga sedaj lotevamo, vsebuje povezavo absolutne
nujnosti z najvi§jo realnostjo, toda v nasprotju 2 ontolodkim dokazom =ne sklepa iz
najvidje realnosti na nujnost v obstoju, temved iz vnaprej dane nepogojene nujnosti
kateregakoli bitja sklepa na njegovo neomejeno realnost.« (537) S tem naravnim zapo-
redjem prinafa ta dokaz nckoliko ved prepriéljivosti ne le za obifajni, temved tudi
spekulativni razum in 2e zato »vlede prve osnovne Erte vseh dokazov naravne teologije,«
(537) s katerimi so se vselej ukvarjali in sc bodo S naprej, pa naj jih $e tako skrivoma
olepiujejo in okraiujejo.

Dokaz, ki ga je »Leibniz imenoval tudi a contingentia mundi«= (537), sc glasi takole;
»Ce nekaj cksistira, mora tako cksistirati ncko absolutno-nujno bitje.« (537) Gotovo je
vsaj lo, da eksisitiram jaz, potemtakem cksistira absolutno-nujno bitje. Kot vidimo,
zalenja dokaz iz izkustva in torej ni iepeljan povsem a priod, ker pa »predmet vsega
moZnega izkustva imenujemo svel, zato se polem dokaz imenuje kozmolodki« (538) §
tem, ko ta dokaz abstrahira od vsake poschne lastnosti predmetov, se Ze v svojem
poimenovanju razlikuje od fiziko-teleolodkega dokaza, »ki za svoje temelje dokaza
{Beweisgriinde/ potrebuje opazovanja posebnega ustroja /Beschaffenheit/ tega nadcga
sveta Eutov.« (538) Toda kozmolodki dokaz sedaj sklepa dalje: »nujno bitje je lahko
dolodeno le na en sam nadin, (). glede enega vseh moZnih zoperstavljenih predikatov,
torej mora biti s svojim pojmom celovito doloden, Zgolj en sam pojem neke reéi je
moZen, ki je @ prion celovito dolofen: pojem entis realissimi, najrealnejdega bitja. Torej
je pojem najrealnejiega bitja edini s pomodjo katerega lahko mislimo nujno bitje, tj.
najvidje bitje cksistira na nujen nadin.« (538) Da je in kako je moZen ta edini celovito
doloéeni pojem, smo si podrobneje ogledali v obravnavi drugega razdelka. Bennet,
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denimo, rarlaga primernost najrealnejéega bitja pojmu absolutne-nujnosti s tem, da ens
realissimum »vsebuje Zato za vsak Zakaj«. (Bennet 1974, 248; Prim. 524)

Za Kanta pa je ravno ta drugi korak, ki ga stori kozmologki dokaz, problematicéen
in hkrati razlog temu, da se zdi, kakor da je um tu uporabil vse dialektiéne umetnije, da
bi udejanil najvedji moZni transcendentalni videz. V &em je avijainost kozmolodkega
dokaza? V tem, da v novi preobleki postavlja nek stari argument. Da bi se¢ éimbaolj gotovo
utemeljil, se ta dokaz opira na izkusivo in s tem daje videz, kakor da je razlifen od
ontologkega dokaza, Zvijaénost kozmologkega dokaza pa je v tem, da se tega izkustva
posluuje le zato, da bi naredil korak do obstoja nekega absolutno-nujnega bitja. Toda
»kakine lastnosti ima to absolutno-nujno bitje, tega na empiriénem temelju dokaza ni
mogode redi flehren/, temved se tu um poslovi od izkustva in raziskuje za Eistimi fauter/
pojmi: kaj za ene fwas fiir ein/ lastnosti bi namred absolutno-nujno bitje nasploh moralo
imeti, ). katera med vsemi moZnimi reémi vsehuje v sebi zahtevane pogoje (requisita) za
absolutno-nujnost.« (539) Te requisita najde kozmolodki dokaz zgolj v najrealnejiem
bitju in iz tega sklepa, da je najrealnejie bitje absolutno nujno bitje. Pri tem kajpak
predpostavlja, da je »pojem nckega bitja najvidje realnosti popolnoma zadosten /iun
villig genug/ za obsto] pojma absolutne-nujnosti, 4. da je mogode iz onega sklepati na
tega; stavek, ki ga je zatrjeval ontoloski argument, ki ga v kozmoloikem dokazu torej
predpostavljamo in postavijamo v temelj, éemur smo se vendarle hoteli izogniti. » (539)
To pomeni, da je zgolj ontolodki dokaz tisti, ki daje kozmoloskemu vso dokazno moé in
prepricljivost, da je izkustvo skorajda povsem odved, nemara je edina njegova funcija v
tem, da nas vodi do pojma absolutne-nujnosti, toda dokazati je na neki dolodeni redi
brez pomodi transcendentalnega pojma ne more, Ce patega ne moremo dokazovali zgolj
na tleh izkustva, temved ga moramo zapustili in se predati Gstim pojmom, da bi nagli
Listega, ki vsebuje vse pogoje modnost absolutno-nujnega bitja, potem kozmolofki dokaz
predpostavlja ontolodkega,

Da pa ne bi bilo prav nobenega dvoma, si vse sleparije kozmologkega dokaza
oglejmo Se enkrat, tokrat na folski nacin. »Ce je stavek: vsako absolutno-nujno bitje je
obenem najrealnejfe bitje (kar je menus probandi kozmolofkega dokaza) pravilen,
potem ga mora biti mogode, tako kot vse trdilne sodbe, vsaj per accidens obrniti; torej:
nckatera najrealnejia bitja so obenem absolutno-nujna bitja.« (540) Kot pripominja
Henrich (Prim. Henrich 1967, 167), se Kant tu opira na logiko, ki uéi, da mora biti
mogode trdilne sodbe, katerih predikati so conceprus singulares (pojem najrealnejiega
bitja je tak pojem, ker je a priori celovito dologeni pojem neke posamiéne reéi), obrniti,
V nasprotju z ob&mi trdilnimi sodbami, mora za te sodbe veljati: &e je A =B, mora biti
B=A. Ker pa se sedaj, v nafem primeru, eno najrealnejie bitje v nidemer ne razlikuje
od drugega, ker Lo, kar velja za nekatera, velja za vea, pa lahko, pravi Kant, v tem primeru
stvar zopel popolnoma obrnemo in reéemo: »vsako najrealnejie bitje je absolutno-nujno
bitje.« (540) To pa je ponovno prav tisto, fesar ni uspelo dokazati ontolodkemu dokazu.
Torej lahko tako reemo, da kozmolodki dokaz na nek prikrit nadin vsebuje ontolofkega,
ker pa, kol smo videli, le-ta ni moen, je potem tudi druga pot, s katero smo si obetali
dokazati boji obstoj, zaprta, pri éemer je ta druga pot 3e nekoliko bolj zvijaéna od prve,
Na prvi pogled se skuia druga pol sicer izogniti prvi, a nas »po malem ovinku vrada nazaj
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na staro, ki smo jo zaradi nove zapustili.« (540) Prav zaradi tega, bi lahko 1o novo pot
imenovali tudi signorantio elenchi« (540)

Ce pa ne more podati zahtevancga niti dokaz, ki izhaja a priori iz pojma niti dokaz,
ki izhaja iz izkustva o obstoju redi nasploh, preostane samo Se eno sredstvo, samo Se en
dokaz in ta izhaja iz doloenega izkustva, se pravi, iz izkusiva o kakovosti in razporeditvi
redi tega sveta. »Nek tak dokaz bomo imenovali fizikoteleolodki,« (548) obravnavo tega
dokaza pa Kant podaja v Sestem razdelku z naslovom =0 nemoznosti fizikoteleoloskega
dokazas,

Ta dokaz je torej zadnja priloZnost za 1o, da dokaZemo obstoj najviSjega bitja in
prav ta dokaz je na nek nadin Kantu tudi najbolj pri srcu, Nemara — poleg ostalih
razlogov — odtod izhaja tudi nck paradoksen status tega dokaza v Kantovi obravnavi.
Ceravno ga Kant uvrsti ob ontolodki in kozmoloski dokaz, slednja dva Ze v naslovu loi
od prvega, saj oba imenuje »transcendentalna dokaza za obsloj nujnega bitja« (544),
mediem ko govori zgolj o fizikoteleolodkem dokazu (Prim. 548), ne da bi specificiral,
kaj sploh dokazuje. Poleg tega je med obravnavo obeh transcendentalnih dokazov in
obravnavo fizikoteleologkega vrinjen del teksta »Qdkritje in razlaga dialekticnepa videza
v vseh transcendentainih dokazih nujnega bitfa« in nemara ni nakljuéno niti to, da v
naslovih razdelkov Kant denimo ob transcendentalnih dokazih uporabi nedoloéni élen,
medtem ko za fizikoteleologki uporabi doloéni élen. Ce bi imeli opravka z nekim novim,
edinim dokazom, ki bi imel tudi svojega aviorja, bi to ne bilo nié presenetljivega. Pa
vendar gre za najstarejii dokaz med vsemi dokazi za bodji obstoj, za dokaz, ki ima — v
takfni ali drugaéni obliki — skorajda neskonéno predhodnikov, Po eni strani torej ta
dokaz, kolikor skufa dosedi apodiktiéno gotovost, predpostavija ontologki dokaz, zato
je nemoden, po drugi — kolikor »nam pomaga do prepricanja o obstoju najvidjega bitja«
(548) in kolikor lahko kvedjemu prikaZe »nckega graditelja sveta /Weltbaumeister/... ne
pa stvarnika sveta (Weltschapfer/, Eigar ideji je vse podrejeno« (553) — na nck naéin
moZen in 3¢ kako potreben. Ker ta dokaz »ni nikjer na odloilen naéin v nasprotju z
izkustvome (550), zasluZi, da ga »vselej omenimo s spodtovanjem. Je najstarcjsi, naj-
jasnejdi in najprimernejii zdravemu ¢loveikemu razumu. Ofivlja Studi) narave, kakor
ima sam od tega svoj obstoj in s tem vedno prejema novo mod. Tja, kjer bi samo
opazovanje ne nadlo namenov in ciljev, jih ta dokaz uvaja in raziirja nafe spoznanje
narave znapotilom neke posebne enotnosti, katerega princip je zunaj narave.s (550-551)

Tretji in po natem mnenju tudi najodlodilnejdi razlog, da Kant — ne le v Kninki
cistega uma, temved tudi kasneje — toliko ceni fizikoteleolodki dokaz, bi bilo nemara
treba iskati v njegov teoriji vevisenega. =Pri Kantu gre namred prav za odnos nckega
znolrajsvelnega predmeta do Ideje kot Ding an sich, transcendentne, transfenomenalne
Stvari na sebi — paradoks vevifenega je v naslednjem: naéelno je med fenomenalnim in
Stvarjo na sebi nepremostljiv prepad, tj. noben naravni predmet oz nobena njegova
predstava (Vorstellung/ ne more ustrezno predstavit [darstellen/ Stvari, toda »vevidenos
Je objekt, ob katerem zalutimo prav Lo nemoknost, Lo vselejdnjo spodietelost predstave,
da bi zajela Stvar in skozi sam ta neuspeh zaslutimo razseZnost Stvari.«= ( Zizek 1988, str.
88) Odlodilno pri fizikoteleoskem dokazu je, da se utemeljuje na nekem dolofenem
izkustvu — toda »kako je lahko sploh kdaj dano izkustvo, ki naj bi bilo primerno neki
ideji?« (549) Saj ravno v tem je tudi tisto »svojsko ideje, da ji namreé nikoli ne more
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ustrezati nobeno izkustvo.« (549) Na naelni nemoZnosti, da bi lahko neko izkustvo
ustrezalo ideji, na vselejinji spodletelosti predstave, da bi Stvar zajela, prav na lem
neuspehu in nemofnosti fizikoteleoloski dokaz tudi utemeljuje pol, ki vodi do »vevi-
fencga in modrega veroka.s (552) Transcendentalna ideja o nckem nujnem in 24 vse
zadostnem prabitju je namreé tako prekomerno velika, tako zelo vevisena nad vse
empiri¢no, da jo zaman skuSamo zapolniti s pogojenim in empiriénim. »Svet, ki je pred
nami [gegenwdrtige Welt/ — pa naj sedaj gremo po poli verfolgen/ neskonénosti prostora
ali neskonéne delitve le-tega — nam razodeva tako ncizmerno prizoridfe raznolikosti,
reda, smotrnosti in lepote, da pogreSamo vsako omejitev glede na vednost, ki bi si jo nad
slabi razum o tem lahko pridobil, izraze vsch besed [Sprache/ o tako mnogih in nepre-
gledno velikih junabsechlichgrofie/ éudesih, moé za merjenje vseh Stevil in celo glede na
nase misli same, tako, da se mora nada sodba o celoti razkrojiti v neko nemo [sprachloses/,
toda toliko zgovornejie Eudenje.« (549-550) Razkorak med to veviSeno idejo in empirijo
je tako velik, da mora vzbuditi neko ¢udenje — s tem pa padaljnje vpradevanje:
»Vsepovsod vidimo neko verigo uéinkov in verokov, namenov in sredstev, pravilnosti v
nastajanju in minevanju, in v tem, ko ni nid samo do sebe stopilo v stanje, v katerem se
nahaja, tako vedno napoteva dalje na ncko drugo reé, kot svoj verok.« (550) Ta drugi
korak fizikoteleolodkega dokaza je takorcko nujen in neizogiben. TeZava je le viem da,
&e ni ni¢ stopilo samo od sebe v stanje, v kalerem se nahaja, &e vedno napoteva preko
sebe na nek drug verok — mora potem obstajati tudi nek poslednji, najvidji, modri in
veviseni verok, »Glede na kavzalnost nam je tako potrebno neko zunanje in najvisje bitje,
ki ga obenem glede na stopnjo popolnosti postavlijamo nad vse drugo mo#no.« (550)
Kako pa naj si sedaj predstavijamo ta najvisji verok, ki je obenem najpopolnejdi, kako
naj poblizje dolo¢imo nek tak vzrok, ko pa nam izkustvo tega ne more povedati? Cim
skudamo ta vzrok poblifje doloditi, se za Kanla zaéno lefave in Eeravno nimamo, pravi
Kanl, ni¢ proli umnosti in koristnosti lakega postopanja, vendarle ne moremo odobra-
vati njegove pretenzije po »apodiktiéni gotovosti.« (551) Kako je sploh mogoée priti do
trdnega spoznanja o najvisjem vzroku? Naj imamo Se toliko predikatov o najmodrejéem,
najmoéncjiem itn. bitju, torej o najrealnejiem in najpopolnejéem bitju, nam ti predikati
fe vedno ne priskrbijo nekega doloéenega pojma in nam pravzaprav nidesa ne povedo,
kaj je sama red na sebi. Ostane samo S¢ cna moZnost: = Kjer pa gre za velikost (popolnost)
neke reéi nasploh, tu ni nobenega /drugega/ dolocenega pojma, kakor tisti, ki zapopade
celotno moZno popolnost in je zgolj vse (emnitudo) realnosti v celovito doloénem
pojmu.« (554) Fizikoteleolodki dokaz praveaprav vsebuje isto zahtevo, ki jo je postavil
kozmologki, ki ni ni¢ drugega kot prikriti ontologki dokaz. Cetudi dokaz izhaja iz
dolodenega izkustva, pa svoje naloge ne more opraviti na empiriéni poti, temved se mora
pri tem opreti na pojma najrealnejiega in absolutno-nujnega bitja. V prvem koraku
imamo opravka z ncizmerno veli¢ino, raznolikostjo, redom in lepoto sveta, ki nam jo
izpricuje izkustvo. Cim pa imamo opravka z redom in smotrnostjo, z lepoto itn., imamo
opravka vsaj z ncko obliko sveta, formo, ki ji nekaj mora biti vzrok. Prav preko tega
naredi dokaz korak k nakljuénosti v svetu, od tod ni nobenega drugega izhoda, kakor
sklep o obstoju najvidjega veroka, ki je konec koncev absolutno-nujno bitje. Ker pa je
sedaj treba to absolutno-nujno bitje pobliZje doloéiti — edini primerni pojem za to je
pojem najrealnejicga bitja — smo zopel pri ontolotkem dokazu, ki, kot smo videli, za
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Kanta ni konkluziven. Na ta nadin se je izkazalo, da je ontoloiki dokaz za boZji obstoj
pravzapray =cdini moZni dokaz, ée je zgolj dokaz o nckem tako nad vso empiriéno rabo
vzvisenem stavku, sploh moZen.« (555) Kol smo videli pa je ontoloski dokaz nemoZen,
kar pomeni, da noben dokaz za boZji obstoj ni uspel najti ne pojma, ki bi ustrezal
absolutno-nujnemu bitju, ne empirije, ki bi apodiktiéno gotovo potrdila njegov obstoj.
To pa obenem pomeni, da Lega pojma ni mogode misliti, temved ga je potrebhno opustiti,
saj »je postal pojem nujnega bitja nerazumljiv.« (Henrich 1967, 160) Ce pa je tako, te
ens necessarium ni ni¢ drugega kot prazen pojem, se postavljata vsaj dve vpraganji. Ce
nujnega bitja ni mogode misliti — kako naj potem mislimo nujnost v naravi? Ce nujnega
bitja ni mogoée misliti — kaksne konsckvence ima ta obravnava za samega Boga, Boga
filozofov? Obe vpradanji sta seveda zelo kompleksni in presegata okvir priéujodega
prispevka, zato se bomo na tem mestu omejili, kolikor bo le mogoée, le na tisto, kar
neposredno zvemo v tretjem poglaviju druge knjige transcendentalne dialektike in kar
je s tem tudi v neposredni zvezi,

Pri odgovoru na prvo vpradanje se vracamo na vmesni tekst, ki nastopa med
obravnavo kozmolodkega in fizikoteleolofkega dokaza z naslovom »Odkritje in razlaga
dialektiCnega videza v vseh transcendentalnih dokazih nujnega bitfa«. Sam ekst — kot
smo *e nckje pripomnili, obravnava oba transcendentalna dokaza, se pravi ontolodkega
in kozmolofkega — velja nedvomno tudi za fizikoteleolodki dokaz, kolikor skusa le-ta
dukazati obsto) absolutno-nujnega bitja in pri tem predpostavlja ontolodki dokaz,

Kaj je v vseh (pri Kantu: dveh) transcendentalnih dokazih verok dialektiénega, a
naravnega videza, ki povezuje pojma nujnosti in najvidje realnosti, kaj je vzrok temu, da
um nekaj, kar je lahko zgolj ideja, hipostazira in realizira? Kaj nas neizogibno sili v to,
da med eksistirajodimi re¢mi nekaj predpostavimo kot po scbi nujno, ¢eprav pomeni
obstoj nekega absolutno-nujnega bitja Ze kar nekakino bregno za ¢lovedki um? Kot smo
videli #e v tretjem razdelku, je »nekaj nadvse nenavadnega, da ko predpostavimo, da
nekaj cksistira, ni mogoée ubeZati nasledku /Folgerung/, da tudi karkoli eksistira na nujen
nacin.« (545) TeZava je v tem, da za to, kar eksistira kot tako, za reéi nasploh, moramo
predpostaviti nckaj nujnega, toda kot samo po sebi nujno, ne moremo misliti nobene
posamicne redi, tudi absolutno-nujnega bitje ne. »To pa pomeni: nikoli ne morem
dovriiti vra¢anja k pogojem eksistiranja /Existierens/, ne da bi predpostavil nujno bitje,
toda nikoli ne morem zadeti od nujnega bitja.« (545) Ce pa k cksisitrajocim redem celo
moram misliti nekaj nujnega, a hkrati ne morem misliti nobene reéi kot nepogojene in
absolutno-nujne, potem iz tega izhaja, da nujnost in nakljuénost sicer ne zadevata redi
na sebi, ker bi sicer nastalo protislovje, da torej nista objektivni, temveé subjektivni
naéeli, modalni kategoriji, da pa moramo vselej, za vsako eksistirajole predpostaviti
nckaj nujnega, ki pa samo ne sme biti nekaj empiri¢nega. Slednje nam nalagata obe
naceli, ki skrbita za lormalne interese uma in ki kot zgolj hevristiéni in regulativni lahko
obstojita eno ob drugem. V skladu s prvim od obeh nadel bi naj o naravi filozofirali tako,
kot da ima vse, kar spada k eksistenci, nek nujen prvi vzrok. To nadelo vnasa v nade
spoznanje sistematsko enotnost. Drugo nadelo pa nas opozarja, da ne predpostavimo
nobene posamifne cksistence za nek Lak najvidji temelj, tj. za absolutno nujnega, kajti
vsele) moramo pustiti odprio pot za nadaljno izpeljavo.

122E



O IDEALU CISTEGA UMA

»Cilede na vsa ta opazovanja ni ideal najvisjega bitja nic drugega, kot nek regulativni
princip uma, po kalerem moramo na vse povezave v svetu gledati tako, kot da tevirajo
i nckega, za vse zadostnega /allgenugsamen/ nujnega veroka, da bi na tem utemeljili
pravilo sistemati¢ne in po splodnih zakonih nujne enotnosti v razlag in ni zatrjevanje
(Behaupning/ ncke na sebi nujne eksistence.« (547) Da sedaj lega regulativnega nacela
ne smemo spremeniti v konstitutivao, se razume samo po sebi, nenazadnje bi nas to
pripeljalo do zahteve po reciprofnosti najrealnejSega in absolulno-nujnega bitja, o
¢emer pa je bilo nemara Ze zadosti povedanega. Ce smo lako v dveh regulativnih nacelih
dobili odgovor na prvo vprasanje, je nemara ¢as, da se lotimo 5S¢ drugega: kakine
konsckvence ima Kantova obravnava dokazov za bodji obstoj za samega Boga filozofov?

«Najvisje bitje ostane torej za éisto blofi/ spekulativno uporabo uma nek éisti, toda
brezhiben [fehlerfrei/ ideal, pojem, ki zakljutuje in krona celotno Elovedko spoznanje,
Gigar objektivne realnosti na tej poli resda ni mogode dokazati, a tudi ovredi ne.« (563)
Ce je najvidje bitje ideal, ideal Gistega uma oz transcendentalni ideal, potem Lo pomeni,
daje tudi celovito dolo€en. Tetava je le viem, da je dolodenin abstracto, ne pa konkretno,
dejansko. Ce je pojem Boga celovito doloden, polem mu morajo pripadati tudi vsi
predikati — vkljuéno s tradicionalnimi predikati Boga (Na paradoksnost Kantovega
pocetja opozarja Weil (Prim. Weil 1990, 26; Prim. 683-684), saj bi drugade ne bil celovito
dolo¢en, TeZava je le v lem, da mu predikati ne pripadajo realno, temved zgolj idealno.
Na ta nadin se Kant izogne teZavam, ki so bile — kot je znano — povezane z medsebojno
kompatibilnostjo predikatov med scboj. Kot je zadevo lepo formuliral denimo Hume:
»Je Bog voljan preprediti 2lo, a neemoen? Polem je brez modi, Je zmoZen, a ne voljan?
Potem je zlohoten. Je tako #moZen kot voljan? Od kod potem zlo?« (cit. po BoZovié
1991, 110) Vsi ti med seboj protislovni predikati so sedaj za Kanta lahko le ideelni
predikati Boga, ta korak pa Kant pravzapray tudi mora storili, saj ga v Lo nenazadnje sili
stemeljni fantazmatski okvir njegove misli, namred logika »realne opozicijes. (ZiZek
19924, 17) Med vsemi predikati pa je nemara predikat boZje vsemogo€nosti tisti, ki mora
biti realen, e naj Bogu tudi zares pripada. Drugade redeno, e je Bog dejansko
vsemogoden, polem tudi nujno biva in to je ludi je mogode dokazati z apodikiiéno
gotovostjo @ prior. Kot smo videli, pa je bil Kantov temeljni cilj ne le pokazati, da
absolutno-nujno bitje ne obstaja, temved tudi Lo, da je sam pojem absolutno-nujnega
bitja prazen, nerazumljiv, zato ga je paé treba opustiti. Kantova kritika je tako naperjena
proti neskonénemu Bogu — neskonden je za Kanta lahko le prostor — in tako se Kant
vpisuje na konce tistega procesa, ki ga opisuje Koyré: »modni in delujodi Newtonov Bog,
ki je dejansko vodil univerzum v skladu s svojo svobodno voljo in odloéitvijo, je postal
odveden ... svetovna ura ni namred potrebovala niti navijanja niti popravila.« (Koyré
1988, 223) Kant tako zgolj dovriuje nek proces, ki vodi v opustitev Boga-Gospodarja.
Kljuéno tocko znotraj Kantove obravnave absolutno-nujnega bitja zaseda kajpak onto-
logki dokaz, od katerega je odvisen tudi sam pojem éns necessarium, drugale redeno,
kdor szavrie ontoloiki dokaz, nima nobene pravice ve€ uporabljati koncepta absolutno-
nujnega bitja« (Henrich 1967, 5), saj um =kot absolutno-nujno spoznava samo tisto, kar
je nujno iz svojega pojma.« (543) V tem kontekstu bi lahko Kantovo trditev, da bit ni
predikat, razumeli kot bit, ki ni bit na udarec, na ukaz, »to, kar bi bilo, &e bi posluial, kaj
ti ukarujem.« (Lacan 1985, 29) Kant mora izniditi imperativno razsefnost pojma,

E 123



FETER KLEPEC

preprediti mora, da bi se nek bodji Bodi! polastil edinega celovito doloencga pojma, saj
je zgolj ta Bodi! tisto, kar lo&i ta celovito doloéeni pojem od dejanskega predmeta,
preprediti mora moZnost spoja pojmov najrealnejSega in absolutno-nujnega bitja. Dru-
gade redeno, ker Bog-Gospodar ni absolutno-nujno bitje, ni ne popoln in ne vseveden,
saj se mu ne uspe polastiti vse realnosti in tako imeti vedno pri roki Zato »za vsak Zakaj.«
(524) Ce pa je tako, Bogu-Gospodarju preostane le g histeriéno vprasanje: »toda od
kod sem potemtakem jaz?« (543)

Zaradi vsega lega =je Sele po Kantovem prelomu lahko pridel do besede "najsub-
limnejsi histerik’, Hegels (Dolar 1987, 76) Posel, ki Heglu preostane, je, da Bogu
odvzame Se listo, kar tako ali tako nikoli imel, da izprazni Boga vse vsebine — saj Bog
ravno ni nié drugega kakor prazno ime, S1. (¢f. Dolar 1990, 53 fT) Hegla kajpak nismo
omenili nakljuéno: & kdo, potem je prav Hegel veel resno resno rezullat Kantove
obravnave dokazov za bo3ji obstoj: absolutno-nujnega bitja ne moremo misliti, ker ga ni
mogoée pobliZje doloditi, ker je pojem ens necessarium nerazumljiv. A o tem in o
nekaterih drugih kljuénih zadevah, ki so s tem povezane, bi bilo nemara bolje sprego-
voriti kdaj drogid.
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Renata Salecl

PRO PATRIA MORI

Ko Clausewitz opisuje cilje vojne invazije, ugotavlja, da »neposredni cilj ni zavzetje
sovraZznikove dedele niti unienje njegove vopske, ampak preprosto storiti splofne fko-
do.« Cilj vojne je namreé povedanje sovraZnikovega trpljenja.! Motivi, ki vojno sproZajo
(svoboda, nacionalna suverenost, lednja po pridobitvi dolodenega ozemlja, itd.), niso
neposredno povezani s samo logiko vojne, 2 njeno notranjo strukturo. Na nek nadin vselej
ostanejo zungj vojne: na delu so preden se vojna zadne in ko se konda. Omenjeni motivi
so najprej dojeti kot opravidilo za vojno, po vojni pa kot nekaj, kar se je uresniéilo (vsaj
za zmagovito stran), toda v samem akiu vojskovanja imajo postransko viogo. Ko se
namred vojna zatne, se njeno ideolofko opravidevanje »materializiras v telesu vojaka,
ki ga je potrebno ubiti, stavbe, ki jo je potrebno poruditi, itd. Notranja logika vojne
namred postane tekmovanje v tem, kdo bo hitreje poskodoval nasprotnika. Ko vojni
teoretiki pravijo, da Zeli v vojni vsaka stran zavarovati scbe in razoroditi sovrainika,
ramolijo dejstvo, da je dejansko v vojni prvi cilj napadalea, da sovraZnika rani ali ubije
ter mu prizancse materialno Skodo. In tudi v bitki ni prvi cilj, da zai&itimo soborce, kar
si sicer napaéno predstavljamo, ampak da poskodujemo sovrafnika. Prav lo pa se
zamegli, ko vojaika terminologija podkodovanje in ubijanje imenuje z izrazi, kot so
srazorodilevs, »neviralizacijas, »Cidfenje«, »odstranjevanjes, itd. Tisto, kar naj bi bilo
»neviraliziranos, je sicer nasprotnikovo oroje, loda dejansko gre za to, da se »nev-
tralizira= vojaka, ki dr#i orodje, njegove soborce, v Sirfih razseZnostih pa tudi ostale
predstavnike sovraZnega naroda,

V vojni s¢ smrt obiéajno prikazuje kot njen stranski produki, nenameravano
nesredo, nepotrebno Zriev, skratka kot nekaj nepricakovanega. Ce analiziramo notranjo
strukturo vojne, pa se smrt in poskodovanje izkaZeta preprosto kot cilj vojne in ne kot
nckaj nchotencga in postranskega. (Al ni samo oroZje oblikovano tako, da ém bolje
uniduje; ali ni predmet vojadkih strategij, da @m natanéneje dolodijo, kako uniéit
nasprotnika, in ali ni stvar strateskih odlodite, da predvidijo kdaj, kje in kako najucin-
koviteje napasti?) Dejansko je to, kar obiajno dojemamo kot politiéni cilj vojne
I Carl von Clausewitz, On War, Princeton University Press, Princeton 1976, str. 91,93, sllestrukcija

sovradnikove sike je osnova vscga vojaikega delovanja, vsi naéril temeljijo na njej, Opirajo se nanjo kot
obod na steber.s fbid, str. 97,
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(zavzetje nasprotnikovega teritorija, padec reZima), njen stranski produkt — rezultat
tega, da je nasprotnik onemogoden, da je ranjen ali ubit ter da je uniéena njegova
lastnina.

V tem poskodovanju nasprotnika ne gre preprosto za materialno skodo, kot tudi
ne gre le za odveem teritorija ali zrufenje politiénega sistema. To, kar mora bili
nasprotniku odvzeto, uniéeno, je nacin kako on dojema doloden teritorij (domovino,
pobitiéni sistem, itd, ), nadin, kako okoli njega spleta nacionalne mite in oblikuje svojo
identiteto. Vsa igra vojne je v tem, da eli napadalec dosedi, da napadence reformulira
svojo identiteto in se pri¢ne dojemati na nov nadin. Ali, kot pravi Elaine Scarry: »V tcku
vojne se mora ena stran podvreél spremembi dojemanja same sebe, luko da se bodo
trditve ali problemi ali elementi samo-razumevanja, ki so se prej zdeli integralni in
bistveni za nacionalno identiteto, séasoma zadeli zdeti nebistveni in spremenljivi, ne da
bi se ustvaril vtis (bo se pa neko¢ moral), da gre »a odpoved nacionalni identiteti, njeno
opuscanje ali nepopravijivo kompromitacijo. ... Pora?ena dr2ava mora izbrisati del table
in se prideti na novo zamitljati, ponovno verjell in ponovno razumeti, se ponovno dojeti
kot nedotakljiva celota, toda brez nekaterih teritorialnih ali ideologkih atributov, ki jih
je prej imela (véasih celo lastno ime ali obliko vladanja).«2

MNe moremo pa se popolnoma strinjati s Lezo iste aviorice, da se vojne zanejo Lakrat,
»ko domovina postane za svojo populacijo fikcija«.¥ Kajti domovina vselej nujno je neke
vrste flikeija, pri domovini namred ne gre le za »kos zemljes, ampak za dolodeno naracijo
o tej zemlji. V jeziku psihoanalize pa bi rekli, da je domovina lantazma.

Kako se to ka®e? Iz lacanovske psihoanalive vemo, da lanlazrma zadeva nadin, kako
ljudje organizirajo svoj uZitek, kako okoli nekega travmatiénega, nesimbolizabilnega
mesta, organizirajo svojo Zeljo. Fanlazma daje konsistentnost temu, éemur redéemo
wrealnost=4 Ker je drufbena realnost vselej predena 2 neko lemeljo nemoZnostjo (2
antagonizmom, v jeziku Laclava in Mouffeove), ki ji onemogoéa polno simbolizacijo,
deluje fantazma kot scenarij, ki zapolni to prazno mesto druZbenega, tofko njegove
nckonsistentnosti. Fantazma tako prekrije dejstvo, da je simbolni red strukturiran okoli
necke praznine, okoli neke tocke, ki ne more biti simbolizirana.

V fantazmatski strukturi, s katero imamo opraviti pri domovini, je narod tisti
nesimbolizabilni element, ki preéi druZbeno organizacijo in ji prepreéuje, da bi bila éista
simbolna skupnost. Narod je tofka v nas, ki je »ved kom mi sami«, nekaj, kar nas
opredeljuje, kar pa je neujemljivo, ne moramo ga niti izbrisati, niti doloéiti. Lahko celo
refemo, da se narod vede na mesto Realnega v simbolni mre#i. Realno je namred nekaj,
kar se upira simbolizaciji: tocka, ki je vselej manjkajoda, pa se nenchno vrada, Ceprav jo
skutamo neviralizirati in inkorporirati v simbolni red. Kolikor si simbolni red prizadeva
za homeostati¢no ravnoteZje, mu to vselej spodleti prav zaradi tega tujka, travmatiénega
I E;mnt Sc;;ry The Body in Pain: The Making and the Unmaking of the World, Oxford University Press,

1 +str, 93,

3 fid., ste. 131.
4 ey Jacques-Allain Miller, »Pokazano v Prémontréjus, v Probles 12 (1984).
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¢lementa v njegovem osréju. To prazno mesto naroda v simbolni strukturi druZbe pa
zapolni prav domovina, fantazmatska struktura, scenari), skozi katerega druzba dobi
podobo homogene celote.

Cilj vojne je, da iznici to fantezmatsko strukturo domovine. Napadalec bo zato
poskuial poruditi prav nain, kako napadance dojema samega sebe, kako npr. nek
teritorij povezuje z nacionalnimi miti, kako ga dojema kot nekaj najbolj »svetegas, kot
simbol svojega obstoja. Zalo tudi napadalec ne #eli, da bi napadenec preprosto preveel
njegova verovanja, ampak tei k temu, da se napadencu sesujejo njegova lasina verovanja
in da izgubi svojo identiteto.

Ob tem je zanimiva primerjava, kako Lo unifenje fantazme poleka v vojni in kako v
torturi. Tortura in vojna sia si sicer po strukturi podobni, obe merita na dva cilja: na ljudi
in njihovo civilizacijo. Toda v vojni je sovrafnik obi¢ajno zunanji, zaveema drug prostor,
tortura pa je vedinoma usmerjena k notranjemu sovradniku, nckomu, ki je del nafe
civilizacije. Zato ima unievanje v torturi v prvi vrsti simbolen pomen: ée je cilj vojne, da
ubija ljudi, pa tortura s prizadejanjem boleéine samo uprizarja ubijanje. Tortura opona-
£a destrukeijsko silo vojne: »namesto, da bi uniéila dejanske ulice, hiSe, lovarne ali Sole,
uniéi te, ki obstajajo v mifljenju zapornika.«3 Pritem oponasanju destrukeije civilizacije,
v lorturi, vse postanc orofje: ne le objeky, s katerim je zapornik muden, tudi sama celica,
organizacija zapora. Toda bistveno je, da »tortura ne dekonstruira le 'produkiov’
imaginacije, ampak sam akl imaginacije«.® Ob tem pa ne gre preprosto za imaginacijo
zunanjega svela, ampak za fantazmatsko strukturo, za okvir, skozi katerega individuum
dojema svet in sebe kot konsistenina. Fantazma zadeva nacin, kako subjekt organizira
svojo ckonomijo uZivanja okoli nckega travmatiénega objekta. Sele fantazma namreé
daje konsistentnost subjektovi #clji — nck empiriéni objeki postanc objekt 2elje fele, ko
vstopi v fantagmo. In tortura je uéinkovita takrat, ko posee v 1o fantazmatsko strukturo,
ko se dotakne tega vozla Realnega, okoli katerega subjekl organizira svojo identiteto,
Za to pa ni dovolj golo Niziéno mudenje, v torturi gre za to, da se nekemu konkretnemu
individuu podre svet, muditelj ga mora tako poniZati, da nikoli veé ne bo isti, kot prej,
da nikoli ve€ ne bo sveta in sebe dojemal na prejinji naéin, V vojni pa je na tak nacin
potrebno uniéili fantazmo celotne nasprotnikove populacije,

Akt, s pomodjo katerega potcka to unidenje fantazme, je ranjenje in pofkodovanje
nasprotnika. V vojni se namred Realno vpife v rano, Ki jo vojak dobi v vojni, Napadalec
cilja napadenca zato, da bi ga ranil, po moZnosti celo smrtno. Toda, ko napadalec
podkoduje nasprotnikovega vojaka, ga rani prav kolikor je v njem listo »nekaj veds —
Lo, da je »sovradnik«, predstavnik drugega naroda. In tudi vojak, ki je ranjen, bo svojo
eksistenco na specifi¢en nadin organiziral skozi rano. Rana pridobljena v vojni namred
ni »navadna« rana. Ce bo vojak ozdravel, bo spomin na rano o, kar ga bo naredilo za
posebno zavednega drZavljana. Okoli rane bo spletal heroizem, za rano bo tudi odli-
kovan. V primeru, da bo ostal pohabljen, bo simbolni pomen rane e vedji, obstajal bo

3 Scarry, ibid., str. 61.
B Ibid., str, 145.
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namreé viden pecat Zrive za domovino. Ce pa vojak umre, postane prav njegova smrl
nckaj velitastnega, nekaj, kar je bilo vredno storiti,

Ob tem se zastavlja vpradanje, zaka) ima smrt za domovino pomen hrabrega dejanja.
Zaka) je o smrt, ki ni bila zaman? V fantazmatskem scenariju Zrivovanja za domovino
je na delu paralela med 2rivovanjem vojaka v vojni in Kristusa na kri2u, Tako, kot je bil
nekoé Kristus pripravljen umreti za ljudi, sc mora biti tudi vojak Zrivovati za »pravicno
stvar« svoje domovine, Zgodovinsko razlago te izenaditve Kristusove in vojakove Erive
je podal Kantorowice, ko je pokazal, da je kricanstvo v &asu krizarskih vojn vzpostavilo
paralelo med =ljubeznijo do boga in ljubeenijo do bratove,” Takrat je smrt za obrambo
kricanskih bratov dobila znacaj mucenidtva, umrli pa so bili progladeni za svetnike,

Od 13. stoletja dalje, ko se je povecala moé monarhije, pa se je ideja svete vojne
sckularizirala, nadomestila jo je kvazi-svela vojna za obrambo kraljevine oz naroda
simboliziranega s krono. Obramba kraljevine je dobila pomen boja za Pravico, in najholj
plemenita je postala smrt, ki je vezana na =agonijo za Pravico« B S&asoma pa sama drZava
postane dojeta kol corpus mysticum, kol posvelni ieraz mistiénega Kristusovega telesa.
In kot pravi Kantorowicz: =Ko je enkral corpus mysticum identificiran z corpus morale
et politicum ljudi in postane sinonim nacije kot patrije’, dobi smrt pro patria, torej smrt
za ncko mistiéno korporativao telo, svojo antiéno plemenitost.«? Od posameznika se
lakrat priéne zahtevati, da ljubi domovino bolj kol samega sebe in se zanjo tudi Zrivuje.
(Argumentacijo te zahteve je podal sholastiéni llozol Remigio de'Girolami, ko je
poudaril podobnost med cité in bogom. Ceprav je univerzum kot podoba Boga popol-
nejéi od ciré, pa je cité popolnejia podoba Boga od individua. In od individua se zahteva,
da se Zrivuje za domovino prav zato, ker je v njej Bog popolneje upodobljen od njega
samega.) »Bistveno torej je, da se je na dolodeni tofki v zgodovini "DrZava’ kot ab-
strakeija ali Driava kot korporacija pojavila kot corpus mysticum in je smrt za (o novo
misti¢no telo dobila enako vrednost kot smrt na krizu za boZjo stvar «10

Ce s tem teoretskim aparatom analiziramo vojno v Bosni in Hercegovini, vidimo,
da v tem primeru nimamo opraviti z opisanim fantazmatskim razmerjem do naroda.
Muslimanska stran namreé ob za¢etku vojne Bosne ni dojemala kot domovine na nadin
fantazmatske identifikacije z narodom. Bosanci so imeli tak$no identifikacijo z idejo
jugoslovanstva,

7 Ernst H. Kantorowice, Muowrir povr la pairie et auire fedes, Presses Universitaires de France, 1984,

B ez posveinega £ religioznim pride £ posebe] do tzraza v slavnem reklu Jeanne d'Arc: »Tisti, ki so
napovedali vojno sveri kraljevini Franciji, so napovedal vopno kralju Jezusu. o

9 Kantorowicz, ihid, sir. 133,

0 hid., str. 139, Kantorowicz ugotavlja, da so v drugi svetovni vojni na eni strani uporabljaji isto mudenisko
simboliko za padie fafiste, na drug strani pa je dejansko Sovelko Fivijenje prenchalo biti Frivovano,
ampak je postalo slikvidiranoe, »5mo nd tofki, ko od vojaka zahtevamo ds umre, ne da bi mu dali v
zameno za izgubljeno Fivijenje kakrsenkoli pomirljiv emacionalni ekvivalent. Ce je smrt vojaka vspopadu

= dia ne omenimo smrtl cnilov v bombardiramb mestih — oskubljena wsake ideje. ki jo zaohjema
humanitas, naj bo to Bog, kralj ali paria, ji je odveeta tudi plemenita ideja samolrivovanja. Postane
hladen umor ali, kar je Falosino, prejme vrednost in pomen nakljufja v polititni cirkulacii na driawni
praznik.« fbid., sir. 141
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Edini so bili, ki so vecli dobesedno transnacionalnost jugoslovanske federacije,
svoje fantazme so osredinjali okoli rekla »bratstvo in enotnosts, itd. Skratka ves obstoj
Bosne je bil vezan na to, da se izbrife mesto naroda v njeni simbolni organizaciji. Kako
dolgo so Bosanci vitrajali pri tej transnacionalni drdi kake dejstvo, da e nekaj ¢asa po
zadetku vojne nasprotnika niso imenovali 2 imenom, niso mu dali nacionalne konotacije.
MNapadalce so imenovali »huligane, kriminalce«, Sele kasneje pa Cetnike, srbske nacio-
nalisic,

Okrutna mudenja, ki jih Srbi izvajajo nad Muslimani, kaZejo, kako napadalca pri
Muslimanih moti ta manko [antazmatske strukture vezane na domovino, Videti je, kot
da je za Srbe neznosno prav to, da Muslimani ne organizirajo svojih domovinskih
fantazem na nacionalen nadin, Srbi nenchno poskuiajo narediti viis o nasprotnikovi
nacionalno-religiozni obsedenosti, zato Muslimane imenujejo »borei Diihada«, szelene
baretkes, »islamski lundamentalisti«. Z tevajanjem najbolj krutih muéen pa skufajo Srbi
dosedi predvsem to, da bi se Muslimani zaceli obnadati kot fundamentalisti. Namen
mudenja je, da se prizadene religiozno identiteto Muslimanov. Eden od nadinov, da to
dosedejo, so posilstva mladih muslimanskih deklet. Posilstvo, ki je travmatiéno nasilje
2a vsako Zensko, je za muslimanke e poscbej grozljivo, ker njihova vera strogo pre-
poveduje vsakrien spolni odnos pred poroko. Za mlado muslimanko zato pomeni
posilsivo simbolno smrt. !

Ce smo na zafetku dejali, da je cilj vojne, da porudi fantazmatsko strukiuro
napadenca, tako da se mora slednji priceti dojemati na nov nadin, pa je v bosanski vojni
to obrnjeno: vojna sili Muslimane, da sploh prevzamejo fantazme nacionalne iden-
tifikacije. Sele vojna namred pri Muslimanih konstituira Bosno kot domovino. lden-
tifikacija z muslimanstvom tako oblikuje tisto fantazmatsko razselnost, ki je potrebna,
da so bosanski vojaki pripravijeni umreti za domovino. 12 V tem specifiénem primeru
tako ni napadalec tisti, ki rufi [antazmo domovine, ampak jo prav on na nasilen nadin
konstituira.

Srbi morajo Muslimane slikati kot fanati¢ne fundamentaliste, morajo jih prisiliti,
da proizvedejo nacionalne fantazme, zato da lahko svojo ekspanzionisti¢no vojno (ki jo
komunisti¢ni reZim v Srbiji potrcbuje, da se obdrZi na oblasti), predstavijo kot éisti
nacionalni konflikt. Pri tem pa jim je %3¢l na limanice tudi Zahod, ki, na drugi ravni, prav
tako nenchno id&e nacionalne mite, ki naj bi pogojevali vojno.

Ob bosanski vojni pade v ofi to, kako jo zahodni mediji percipirajo na &isto
nasproten nacin od Gulf War — lanske zalivske vojne. V zalivski vojni je Slo za obicajno
ideolodko personifikacijo: mediji so ves konflikt wielesili v osebi Saddama Huseina. Irak

T Roy Gutman, novinar Newsdaya, ki je raziskal posilstva v bosanski vojni, ugotavija, da poslijevanje
Mushmank poteka nattmo, kot da je sthskim vojakom posilstvo zaukazano, ker § posilstvom najudin-
koviteje »poniiajo Muslimanke, unitijo njibovo osebmost in jih prestradijos.

12 Identifikicija & religno je postala pri bosanskih Muslimanih e moénjeta po tem, ko 50 se wullelis & swojo
politiko nenasilje. To, da se ob zafelku napada niso priceli braniti ¢ orofjem, ampak so vetrajali pri
pacifizmu, je bilo pri muslimanih vezano na predstavo evrope jsiva. Bosanski Muslimani namre? dojemajo
islam kot evropsko religijo, poudarck islama na morali, pa kot evropsko moralno drio. S svojo politiko
nenasilja so bosanski Muslimani po svojem preprifanju samo izrafali evropsko drio. Zato je bil zanje
tem vedji fok, ko so ugotovili, da Ivropa ne prepoena njihove evropskosti, ampak nasprotno kot
Evropejee dojema samo Hivate in Srbe.
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kot drZava, njena politi¢éna ureditev, zgodovinsko ozadje spora s Kuvajlom, ni bila
predmet analiz, medijskih reporta2. Edina politiéna manifestacija Iraka je bil Saddam
Husein, kar je omogodilo, da je bil sovraZnik jasno identificiran, dobil je »¢loveski obraz
in pravo imes=, zato mu je bilo tudi mogoce soditi. S to operacijo uteledenja sovralnika
s0 bila negirana in izkljuéena vsa druga ne-oscbna razmerja, ki oblikujejo neko politicno
situacijo. Ko se je sovraznika personaliziralo in predstavilo kot moralni izmeéek, se je
vsa kompleksnost politiéne situacije zvedla na rbiro med dobrim in zlim, legitimostjo
in agresijo. In strategija medijev ni bila toliko, da se sovraZnika uniéi, kot predvsem
poniZa, osramoti v oéeh mednarodne javnosti, tako da moralno »izgubi obraze,

V primeru bosanske vojne pa previaduje povsem nasproten pristop. Zahodni mediji
delajo vse, da sovrainik ne bi bil jasno sposnaven: nenchno potekajo razprave o
zgodovini nacionalnih konfliktov v Bosni in Hercegovini, poudarja se krivda vseh strani
v sporu, Ustvarja se vtis, da gre za religiozno-cticni spopad, kjer se izZivljajo stoletne
zgodovinske travme, Mediji opozarajo; &e hodemo spopad razumeti, moramo poznati
ne le politi¢no zgodovino Jugoslavije, ampak celotno zgodovino Balkana od turgkih
Casov. Ob tem, ko mediji ustvarjajo viis, da se v lem spopadu ne da enostavno zavzeti
strani, seveda zamegljujejo lik agresorja. Ko je bila Srbija pred casom sicer prepoznana
kot glavni krivee, je kazalo, da bomo dobili novega Saddama Huseina — Slobodana
Milofevica, ki se ga mediji priceli slikat kot utelefencga sovraZnika, Toda ta podoba se
je razvodencla, ko so mediji priceli prikazovati situacijo v Srbiji kot veliko bolj kom-
pleksno, kjer obstaja poleg »zlega« Milodevida Se »dobri, naivni« Panié, pa odkrito
fasisticni Sedelj, itd.

Toda ta nasproten postopek ne prinasa nié manje idolodke mistifikacije kot
demonizacija Saddama Huseina v primeru zalivske vojne. Zahteve po »objektivni analiz
siluacije« ali »zgodovinski razgrnitvi konflikta« nikakor ne oblikujejo nekega nevtral-
nega mesta pogleda na politiéno dogajanje, kajli sama zahteva po objektivnosti, po
preuditvi =resnice= vseh strani, je vselej 2¢ dolodena s specifiénim politiénim interesom.,
Funkcija sklicevanja na domnevno zapleteni kontekst balkanskih religiozno-eti¢nih
sporov je preprosto v tem, da omogodi Zahodu, da se izogne lastni odgovornosti do
Balkana, da se izogne soodenju z neprijetno resnico, da sedanja jugoslovanska vojna ni
nekak cksoticni eticni konflikt, ampak produkt zgredene zahodne politike do razpada
Jugoslavije.

Tukaj Zahod sledi isti logiki, ki je na delu pri srbski obsedenosti zaradi pomanjkanja
nacionalne identitete pri Muslimanih. Videti je, kot da je za Zahod pomanjkanje
clementa nacionalnega Se bolj travmatiéno kot njegova prisotnost. Vojno, ki v zadetku
ni bila nacionalno-religiozni konflikt, je Sele pogled zahoda oznadil kot nacionalisti¢ni
spopad. Pritem pa je Zahod nezavedno prevzel prav srbsko predstavo konflikta. To pa
zalo, ker oboji, tako Zahod kot Srbi, potrebujejo nacionalne fantazme, da lahko za njimi
skrijejo svoje politine interese: Srbi svojo ckspanzionistiéno politiko, Zahod pa svojo
»neviralno« drio,
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CARL SCHMITT: OCCASIO IN SVARILO

Za nemfko (elasti konservativno) pravoo in politiéno teorijo, kalere najbolj vidna
predstavnika sta bila Leo Strauss in Carl Schmitl, je bilo najbolj produktivno obdobje
tik pred nastopom nactzma, med njegovo viadavino in takoj po njegovem zlomu. Znano
je, da je sploden okvir povojnih debat o Straussovem in Schmittovem delu in celo sodbo
ovrednosti njune teorije dolo€al ravao odnos obeh, sicer 2e v dvajsetih letih uveljavljenih
in mednarodno priznanih pravaih in politi¢nih filozofov do nacizma.

Ironija usode je, da je bila teorija prvega, fetudi je zagovarjal podobna nedemo-
kratiéna staliféa kol uradni ideologi nacizma, zanjc nesprejemljiva zaradi njegovega
Fidovskega porcklal, drugega, katerega rod ni bil rasno oporeden, pa so hoteli — seveda
tudi z njegovim prostovoljnim sodelovanjem — narediti za svojega paradnega konja,?
Eetudi je 3e 1. 1932, torej tik pred Hitlerjevim prihodom na oblast, zahteval prepoved
nacionalsocialistiéne stranke in v imenu obrambe ustavne ureditve svaril pred nevar-
nostjo, da bi na volitvah zmagali bodisi komunisti ali pa nacisti.3

I Elisabeth Young-Bruel v svoji biografiji Hannah Arendt porota: »Strauss was haunted by the rather
eruel way in which Hannah Arendt had judged his assessment of MNational Socialism: she had pointed
out the irony of the fact that & politicsl party sdvocating views Strauss appreciated could have a0 place
for a Jew like him.« Navajamo po L. Ferry, Philosophic politique, 1, FUF, Panz 1984, str. 35,

2 Za Schmittovo metamorfozo iz uglednega weimarskega pravaika in polinénegi leoretika, nasprotnika
nacistov, v njihovega sodelavea of. ). W, Bendersky, Card Schunin: Theonist for the Reich, Princelon
University Press, Prnceton 1983, Schmitia, ki ga je zavernidki tisk raeglasil za snacistiénega uradnega
konstitucionalnega apologe taw, »kronskega pravnika Tretjega Reichas, sutemeljitelja nacistitne ekspan-
sionistiéne politikes itn., so0 sicer arctirali in zaprl do purnbertkih procesov marca 1947, Ker dokagov za
njegove neposredno odgovornost ra nacistitne vojne zlofine ni bito, so ga po nekaj tednih zaslifevanj
brez obtofbe izpustili. Schmitt ni zanikal svoje moralne edgovornosti ne na zaslifanju ne v £ Capuvitate
Salus: Erfahrungen der Zeit [94547, vrsti esejev o svoji nacistilni izkufnji, odlofno pa je zavraZal
karensko, zato je tudi odilonil proces sdenacifikacijes.
Najbrk ni mogode dvomiti o tem, da je bil Schmitt kot pravaik mednarodnega slovesa korisien uradni
politiki Tretjega Reicha. Drfi tudi to, da je bilo tudi v njegovih spisih marsikaj zanjo uporabnega (denimo
koncept o Cirossraum, s pomodjo katerega je poskudal Schmiil pojasniti raspad mednarodnega reda jis
publicusn Europocum in nastanck nove mednarodne ureditve, katere znadiinost je spopad dveh uni-
verzalistifnih projekiov: amerifkegs in sovjetskega. A 13 isti pravnopolitifni koncept so tako sami
nacistilni teoretiki, kakor tudi zavezniski kritiki Schmitta tzenadili z rasnim konceplom Lebensraum ). A
10 f¢ ne pomeni, da je bil uradni ideolog Tretjega Reicha. Zato imajo brikone prav tisti, ki trdijo, da
Schmitta ni bilo mogode nacificirati, zato ga tudi ni treba denacificirati.

3 Schmitiova argumentacija je bila, {¢ jo v grobem povzamemo, takale: Vsaka ustava se opira na nekatera
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Ironija usode je tudi to, da je moral Schmitt, ki se ga je oprijela nalepka decizionista,
patosa usodnih, eksistencialnih odloditev? skoraj Stirideset let nositi breme svoje lastne
odloditve, saj je bil zaradi svojega triletnega (1933-1936) aktivnega sodelovanja v Tretjem
Reichu ali vsaj spogledovnja z nacizmom tako rekoé izobéen iz intelektvalne srenje,
Ceprav je pisal skoraj do svojega devetdeseiega leta. Anatema pa je zadela tudi njegovo
delo, in to ne le dels, ki so nastala med vladavino nacizma, marvee je sum padel tako na
prej slavljeno weimarsko obdobje konstitucionalne teorije, kakor tudi na povojne raz-
prave, zlasti o mednarodnem pravu.

Schmittova politiéna negativna podoba (»kronski jurist Tretjega Reichas, zago-
vornik avioritarnosti ali celo diktature, reakcionarni antiliberalee itn.) je omadefevala
tudi razpravljanje o njegovem delu. Res je sicer, da niti zagrizeni protischmittovel, ki so
se resno lotili svojega dela, niso zanikali prodornosti Schmittove analize in kritike
slabosti parlamentarne demokracije in pravnega poziliviema, zavracali pa so seveda
konsckvence, ki jih je Schmitt potegnil iz svojih analiz. Problem pa je bil v tem, da v
povojnem obdobju nikakor ni bilo samoumevno razpravljati o Schmittovem delu. Zato,
da bi Schmittovo teorijo lahko kritizirali, ji je bilo treba poprej podeliti status predmeta,
o katerem se spodobi razpravijati,

Iz razumljivih razlogov pa je bil Schmiit kot predmet prou¢evanja najbolj pro-
blematicen za Nemce, ki so za svojo zadrego oz, nelagodje sprico kompromitirancga
pravnega in politicnega teoretika skovali posreéeno formulo: »Carl Schmitt: Ja und
Nein=, Ce so prvi videli v Schmittu sijajnega pravnika in polititnega filozofa, ki je v
odlotilnem zgodovinskem trenutku svojega naroda odpovedal kot oscba, pa so drugi
obsojali tako ¢loveka, kakor tudi njegovo delo kot nevredna in celo nevarna, Prvi so bili
prisiljeni, da skupaj z delom redujejo tudi aviorja, éetudi s Sepavimi izgovori in opraviéili,
drugi pa so skupaj z avtorjem izniéili tudi njegovo delo.

Do pomembnega pozitivnega premika v obravnavi Schmittovega dela je zato lahko
prislo Sele sredi osemdesetih let, ko so se Schmittovi interpreti tztrgali prisili, da delo
presojajo glede na moralne kvalitete njegovega Wvorca, skratka, ko so na ncki nadin
odtrgali produkt od producenta. Ta operacija loditve je imela dologene posledice tudi
za obravnavo dela: skupaj z avtorjem je bil na neki naéin izbrisan tudi historiéni in
politiéni kontekst, v katerem je delo nastajalo, a interpreti se niso obotavljali posedi niti
vcelovitost in notranjo strukturiranost buhmallum.gn Opusa. Zdrug.m:n bcu,duml, Schmi-
ttovo delo so obravnavali kot bolj ali manj amorfno snov, surovino, pripravno za
najrazliénejfe rabe, pal v skladu s politicnimi, ideolofkimi ali tudi oscbnimi pre-
ferencami posameznih avtorjev.

temeljna nalela, ki skrbijo za nespremenijivost ustavie ureditve. In tudi de ustava predvideva mofnost
sprememb, te ne smejo omogodati rufenja ureditve, ki jo sama ustava vzpostavija. Preprosto refeno,
nobena ustavna sprememba ne sme uzakoniti rufenja akonitosti oz. legitimiranja odprave legitimnosti,
katerih okvire dolofa sama, CFL C. Schmitt, Legalitdi und Legivimindr, 2. izd., Duncker & Humblot, Bertin
1968, str. & in isth »The Legal World Revolutions, v: Telos, 8t 72, str. 76,

1 Prva konsistentna kritika Schmittovega »deciponiemas in »polititnega eksistencializmas, ki je povezala
njegove antiliberalno teonjo z nacistino totalitamo driavo, je nastala fe v tridesetih letih v okvire
frankfurtske fole. Cf. H. Marcuse, »The Struggle Against Liberalism in the Totalitarian View of the
Seatew, v; Negationes: Esvays in Critical Theory, Beacon Press, Boston 1968,
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Lahko bi rekli, da je Schmitta, ki je kritiziral romantiéni koncept politike predvsem
zaradi okazionalizma, doletela usoda, da tudi sam postane, kot ugotavlja, denimo,
J. Bendersky, zgolj »occasio« za svoje interprete.® Cena, ki jo je Schmitt moral placati
z4 to, da je nehal simbolizirati »preteklost, ki jo je bilo treba presedi,« in postal vreden
razprave in ne zgolj obsojanja tudi 2a zagovornike liberalne demokracije, za leoretike,
za katere je bilo Schmittovo delo tabu, ki si ga Se pred nekaj leti ne bi dranili krditi, je
bila njegova degradacija v occasio

Mi si seveda ne bomo prizadevali za nekakéno cclostno podobo Schmittovega dela
v njegovem avientiénem zgodovinskem in poliiénem kontekstu, marved bomo tudi sami
v njem videli occasio, vendar occasio, ki nas lahko poudi o mejah razsvetljenstva in
liberalizma, predvsem pa o slabostih ali kar avtodestruktivnosti parlamentarne demo-
kracije. Da je bila ta avtodestruktivnost oéitna tudi drugim Schmittovim sodobnikom,
pria, denimo, tudi 5. Neumann. Neumann namred opozori, parafrazirajod ob tem
C. Schmitta, kako lahko sredstvo (parlamentarna razprava in prepriéevanje) v speci-
fiénih razmcrah ne dosede svojega smotra: kompromisa med strankami, ki si ga liberalna
demokracija postavlja za cilj in ideal, marved ga prav onemogoca:

»Razpravijanje postane nesmiselno, kadar se je tvoj partner Z¢ odlodil vatrajati
na svojem staliséu, fe preden se je razprava zacela... Posledica pa je zamajanje
intelektuainih temeljev liberalizma in parfamentarizma.«7

V nasprotju z Neumannom, ki si prizadeva za ohranitev zahodnega modela libe-
ralne in parlamentarne demokracije in zavrada zgolj Skodljive posledice ene izmed
njenih manifestacij (strankarski spori, gnili kompromisi, ki nikogar ne zavezujejo), hoce
Schmitt pokazati, da weimarski Reichstag ni karikatura parlamentarne demokracije,
marved njena resnica. Schmitt namred izhaja iz prepri¢anja, da veéne debate v Reichs-
tagu in nemoZnost odloditve niso nakljuéna, odpravljiva pomanjkljivost, marveé prej
posledica »konstrukcijske napake«, ¢ smemo tako redi, tega modela demokracije. Po
Schmittu je model parlamentarne demokracije nujno neuspeien — kar je razvidno iz

L Schmitt je | 1919 kritiziral »politidni romantizemes in ob tj priloknosti vpeljal koncept soccasios (Anlass,
Crelegenihieir), da bi pojasnal specifidnost romantidnega pojmovanja realnosti. £a 1o poymovanje je
znatilng, da zanika absolut ali kakrino koli neodvisno, sobpektnmos obstojeto realnost, pad pa vidi v
wiem zgol) priloEnost in povod s romantifno produkiivnost. Za romantike ohjeki nima vrednosti na
schi, ne glede na to, ali gre za sgodovino, naravo, drudbo, Soveito, boga ali duhovno bitnost, pad pa rabi
zgolj kot bressubstanéna todka, okoli katere sc spleta igra romantiéne domadijije. Objekt fueje 1oliko,
kolikor ga lahko neki dani trenutek izrabi estetska kreativnost, Romantidna kreativiost se pri tem ne
meni veliko za dejanska polititna, zgodovinska, pravna ali moralna razmerja med predmeti njene
obdelave. Sprejetje ali zavmitev argumenta, vrednotenje ali razvrednotenje predmeta se ne ravia po
kakEni logiki ali dejanski vsebini, pal pa je popolnoma samovoljno. 5 pomoljo konceptov ssubjektivirani
ockarionalizem« in =politifni romantizems je Schmitt smedil polititno prakso nemSkega liberalnega
parlamentarizma, ki s¢ je z velnimi razpravami izogibal vsakrini odlotind, Cf. C. Schmitt, Polivsche
romantik, 3. ied., Duncker & Humblot, Berlin 1968, CIL wdi The Crisis of Parfigmensary Dernocracy, MIT
Press, Cambridge Mass. 1985.

6 cr. zglede za wokazionalistinos branje Schmitia, in to tako pri slevidarskih schmittoveihe, kakor tudi pri
wdesnifarskih schmittoveihe in santischmitioveihe v zbormike Carl Schenin und die Liberalismuskrivik,
K. Hansen in H. Lictzmann (ur.), Leske & Budnch, Opladen 1988,

7 8. Neumann, Die deutsche Parseien: Wesen und Wandel nach dem Kriege, Janker und Dinnhaupt Verlag,
Berlin 1932, str. 111,
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njegove nefunkeionalnosti — ker je notranje protisloven. Protisloven pa je zato, ker se
opira na nezdruZljiva pola: na demokracijo in liberalizem. V tsti meri, v kateri se
liberalizem in demokracija izkljufujeta, je parlamenarna oz liberalna demokracija za
Schmitta contradictio in adjecto.

Vendar Schmitt ne bi videl opozicije med liberalizmom in demokracijo, ée ne bi
izhajal iz druga¢nega, ne-formalnega, substancialnega pojmovanja demokracije,® katere
bistvena opredelitey je identi¢nost viadajodih in tistih, ki jim vladajo. Schmitt raziskuje
temeljno nasprotjie med neposredno, resniéno demokracijo, oprio na homogenost
politiénega telesa (etnifno, versko, kulturno, jezikovno) in parlamentarno, zgolj for-
malno demokracijo, ki izhaja iz pluralizma interesov, v okviru poskusa realirmacije
polititnega, Schmitt ne odita parlamentarni demokraciji le tega, da je protidemo-
krati¢na, marved najprej in predvsem, da je protipolitiéna, Te dve znadilnosti liberalne
demokracije se po Schmittu kadeta tako v liberalni ustavai teoriji, kakor tudiv parlamen-
taristiénem pojmovanju politike.

Liberalna teorija razume driavo kot pravno driavo, izvrievalko sklepov zakono-
dajalnega telesa, parlamenta, kjer sedijo zastopniki razli¢nih, med seboj tckmujoéih
inleresov. Politiko pa pojmuje kot svobodno razpravijanje v parlamentu, katerega
smoter je dosedi konsenz. Liberalna demokracija, kot jo analizira Schmitt, ni le nepo-
litiéna in nedemokratiéna, marved tudi nemodna iz treh razlogov: ker jo veZe sterilni
legalizem, ker pozna zgolj racionalistiéno pojmovanje politiéne debate in ker politiéno
pasivizira drZavljanc s tem, da drZavi zakonsko onemogoca poseg v njihovo zascbnost.

Po Schmittovem mnenju tako praksa liberalne demokracije, kakor tudi njena teorija
izpricujeta radikalno nerazumevanje bistva politike, Bistvo politike je v Kencepiu politi-
énega opredeljeno kot boj. Polititno se od ekonomije, religije itn. lodi po tem, da vsa
razmerja prevede v razmerje prijatelj/sovraZnik;

sVsaka religiozna, ekonomska, moralna, etidna ali kakina druga aniileza se
spremeni v polilicne, ce je dovolj modna, da ucinkovito grupira [judi glede na
razmerje prijatelj oz. sovraZnik,«"

Politicni boj ni trZna konkurenca, tudi ni nujno oboroZen spopad, paé pa so to
najrazliénejie oblike kuul'rnnlacua., vskladu z opmuuju prijatelj/sovraZnik, Politiéno kot
najbolj primitivna forma organiziranja in urcjanja medsebojnih odnosov ni podloZno
zakonu, paé pa je pred vsakim zakonom in pravom. Koncept politiénega je zato po
Schmittu tudi predpostavka koncepta driave. Drlava se vzpostavi kot sredstvo za
nadaljevanje, organizacijo in usmerjanje politicnega boja. Politiéni boj je polemtakem
pogoj za moZnost politiéne ureditve. Vepostaviley notranjega reda (politicne ureditve)

8 Lahko bi rekii, da ni nit nenavadnegs, da se je prva generacijs kntifne teorije (0. Kirchheimer,
F. Neumann, pa tudi W. Benjamin), strinjala s Schmittovo diagnoeo knize parlamentarne demokracije,
ko pa se je sam Schmitt zgledoval po marksistitni tezi o dikiaturi proletariata kot neliberalni, vendar
demokratitni ustavni ureditvi, Znana je Schmittova izgjava, da je odkril politifne preseino vrednost, tako
kot je Mam odkril ekonomsko preseino vrednost. OF v pvezi s tem Hanek E. Kennedy, »Carl Schmitt
and the Frankfurt Schools in polemiko, ki jo je Kennedyjeva sprodila s svojim nepravovernim pristopom,
Telos 81, 61, 1986,

9 1. €. Schmitt, The Concepe of the Political, Rutgers University Press, New Brunswick 1976, str. 37.
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je vnaprejinji pogoj za nadaljevanje zunanjega konflikta, kajti tudi drzave sc grupirajo
po nadelu prijately/sovraZnik,

Ce pri Hobbesu politicno oz civilno stanje nastane na podlagi druzbene pogodbe,
5 katero se kona naravno stanje vojne vsch proti vsem, seveda za ceno podreditve
suvercnu, ki v zameno za pokorsdino ponuja varnost, pa Schmitt vietraja pri naravnem
stanju, le da ga generalizira. Vojna vseh proti vsem ne velja le za posameznike, marved
za vsako bolj ali manj organizirano skupino ljudi, to pa velja seveda tudi za dr#avo in
razmerja med drzavami. Ker je vsak spor politi¢en spor, kjer je drugi dojet kot sovraznik,
ki ga je treba premagati in dotoléi, je racumljivo, da sporov med sovraZniki ni mogode
urediti z razpravljanjem in dogovarjanjem. Med soveaZniki ni mo#en sporazum, ker ni
nidesar, glede ¢esar bi se lahko sporazumeli. Ker je v politiki edino priznano razmerje
razmerje do sovraZnika oz, prijatelja, je probleme mogode refiti le 2 odlogitvijo. Politi-
£nega spora ne more razrediti e tako racionalna in reflektirana razprava, pal pa zeolj
moralna moé odlogitve, Zato je lahko omahovanje in neodlogenost parlamenta nevar-
nejia in vodi v hujde prelivanje krvi od odloditve za dejanje.

Ravno ta moralna moé¢ odloditve po Schmittovem mnenju manjka liberalnemu,
miroljubnemu in legalisticnemu medcanstvu in liberalni demokraciji, ki je med¢anska
politi¢na tvorba. Parlamentarna demokracija kot taka predpostavlja depolitizacijo druz-
benega, ekonomskega in kullurnega Zivljenja. Taka depolitizacija je bila mogoda v
obdobju absolutizma, ko je drfava vzpostavila pravai red, ki je omogodal, da se refujejo
ekonomski, religiozni, kulturni ipd. antagonizmi, ne da bi postali politiéni. V obdobju
totalne drave 20. stoletja, ko izgine loénica med druZbo in drZavo, ni nobenega podrodja
drufbenega Fivljenja, ki bi bilo izveeto iz politike. Ni ved neviralnega podrogja, vsako
lahko potencialno postane politiéno. Tolalna politizacija oz, poistovetenje driave in
drube spremeni tudi samo dravo v zastavek v politiénem boju strank. Te ne stremijo
h kompromisu, temveé k previadi, #ato se lahko obdr#i le moéna driava, ki jo zavezuje
zakon, da mora dati vsaki stranki enako moZnost, da zmaga v boju za oblast. Sibka drZava
pa je obsojcna na razpad.

Liberalizem po Schmittovem mnenju ne uklene le demokracije v razvodenjene,
neustrezne liberalne politiéne ustanove (predstavnidki sistem, zakon vedine, parlamen-
tarne razprave itn.), marved napacno predpostavi identiteto med legalnostjo in legitim-
nostjo.10 ¥ liberalni demokraciji je tudi driava zavezana zakonu. Zakoni so veljavni le,
&e so sprejeti in uveljavljeni v skladu 2 vnaprej sprejetimi postopki. Liberalna demo-
kracija priznava kot suvercna in zakonodajalca voljo ljudstva, vendar njegovo funkcijo
opravljajo predstavniki ljudstva, ievolieni v parlament. Ker je ljudstvo kot suveren
nedolo&ljive, njegova mod, ki mu kot suverenu pripada, pa brezmejna, pomeni potenci-
alno nevarnost za vsako ustavno uredilev, saj suverenu v nacelu ni¢ ne onemogoda, da
nc bi spreminjal zakonov in celo ustave. Ta neobvladljiva suvercnova mog, ki je ustavna
legalnost ne izérpa, ta zunanjost z ustavo vzpostavljene zakonitosti, ostaja veéni zastavek
v politiénem boju. Stranke v boju se spopadajo za to, katera bo dolodila vsebino volje

10 Tudi Schmittu bolj ali manj nenakionjeni avioni priznavajo, da je steonjo o lofevanju med legalnostjo

in legitimnostjo v hnmtun utemeljil Carl Schmitt.« CF. U, Preuss, Legalitd und Pluralismas: Seirdge zum
i Bundesrepublik Dewischland, Suhrkamp, Frankfury/™ 1973, str. 17,
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ljudstva. To pa seveda pomeni, da vpradanje suvercnosti ni enkrat za vselej odlodeno,
marved se v vsakem politiénem boju za oblast na novo postavi. Schmittova analiza
suverenosti je produktivaa in poudna tudi za nad Cas prav v tisti meri, v kateri suverenost
razume kot tisto, kar presega pravni red, kar mu je preddobno. Drugace receno, kolikor
jo razume kot nezakonitost, ki vzpostavi viadavino zakona.

Veliko nesporazumov v zvezi s Schmiltlovim pojmovanjem suvercna oz najvidje
avioritete v neki dolodeni politiéni in pravni ureditvi je povzrodila Schmittova ekspre-
sivna retorika, zlasti v Politicni teologiji, v kateri Schmitt zatrdi, da so vsi kljuéni koncepti
moderncga nauka o drzavi sckularizrani teolodki koncepti!! Ta na prvi pogled nedvo-
umna trditev je zapeljala marsikaterega Schmittovega kritika, da mu je prehitro odital
cnadenje politiénega suverena z bogom. Suveren naj bi bil po Schmittu nekakino
posvetno boZanstvo z vsemi atributi vsemogoénosti, kakrine naj bi imel kré¢anski bog,
Po tem pojmovanju naj suveren ne bi bil, tako kakor bog, zavezan nobenim normativnim
prisilam, marveé bi bil prav njihov predhodni vzrok. Tako naj bi suveren v izjemnem
stanju sprejemal odlo€itve, za katere ni odgovoren nikomur. Zato so Schmittu ocitali,
da se za njegovim iracionalnim decizionizmom skriva tiho zavzemanje za despotizem.

Tekava s to kritiko, ki je na prvi pogled popolnoma konsistentna, je #golj v tem, da
potvori tri kljuéne probleme iz Schmitlove Politicne teologije: razmerje med normo in
izjemo v liberalnem pravoem nauku, vprafanje vsebine zakona in njegovega subjeklater
pomen odloéitve kot take. Kakina so razmerja med temi tremi kljuénimi problemi, je po
Schmittu odvisno od tega, kako pojmujemo avioriteto, ki naj bi bila zmoZna ohranjati
dravo kot pravni red. Prav zaradi tega je razmerje med »normow in »izjemos oz, med
woblastjo/mocjo« in » pravico« v pravu kot celoti temeljno vpradanje, neloéljivo povezano
s konceplom suverenosti,

Zato da ne bi popacili Schmiltovega pojmovanja suverenosti, je treba vedeti, v
kakinem konteksiu se Schmittu problem suvercnosti postavi kot problem. Suverenost
postane po Schmittu problem, kadar izgine transcendenca kot poslednja opora politiéne
avioritete. A kot je znano, je S¢ pred Schmittovo Politidno teologijo Kelsen postavil
vprasanje utemeljitve politine avtoritete. Kelsen je bil wudi prvi, ki je opozoril na
sorodnost problemoy in refitev v teoriji drZave in teologiji. Pokazal je, da jurisprudenca
jemlje zgled za svoj pojem enotnosti pravoega reda iz teolodkega koncepta boga kot
uteleSenja svetovnega reda, Pri tem seveda Kelsen pusti ob strani vpradanje, ali je red
utcmeljen normativno ali kavzalno. 12 Driava je v Kelsnovi teoriji dojeta kot »per-
sonifikacija ... pravnega reda.«13 Tudi logiéna razmerja obravnava pravna znanost po
Kelsnovem mnenju na podoben nacin, kakor teologija. Razlikujeta se le v tem, da v
pravnem nauku stopi koncept drZave na mesto koncepta boga. V obeh sistemih nasto-
pata ta koncepta kot transcendentna garanta reda: bog je porok za vse pojave, driava
kot tcmelj prava pa jaméi za pravni red. Kelsen je zavracal personifikacijo suvercnosti,

Ll ¢ Sehmit, Politisehe Theologie. Vier Kapitel zur Lehre von der Souverdnirdr, 2. izd., Miinchen 1934, str. 49,

12 €1, H. Kelsen, »Gott und Staat,s v: Logos, vol. X1 (1920-21), str. 261-284, Cf. tudi knjigo Das Problen
der Souverdniidt und die Theorie des Viilkerrechts, Bedrag i eiter reinen Recholehre, 1, C. B. Mohr,
Tubingen 1920, Der suziologische und der jurisische Siaaisbegriff: Kritische Uniersuchungen des Ver-
halinizses swischen Sisat und Recht, 1. C. B. Mohr, Tibingen 1922

13 €1, H. Kelsen, »Gott und Staat,« str. 2691,
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kakor tudi njeno fiksiranje v neki dolodeni instanci. Za Kelsna je sam pravai red kot tak
suveren, Izhajajod iz teh premis, pojmuje Kelsen tudi drzavo kot sistem abstrakinih
norm, iz katerih so izkljuéene zgodovina, politika in morala. Kelsen si prizadeva za
nepristransko jurisprudenco, rezultat njegovega prizadevanja pa je radikalni pravni
pozitivizem, za katerega je pozitivno pravo edini vir pravoe odloditve in edini zavezujod
standard za druZbeno Zivljenje.

Schmittu so predvsem levicarski kritiki pogosto oditali, da pojmuje suverena kot
boga, tj. kot stvarnika svetovnega vz, pravacga reda in poroka zanj. A kot smo videli, je
to prej Kelsnovo kakor Schmittovo stalisée, Prav Kelsen si prizadeva zamenjali teolodko
vero in upravievanje politinega reda 2 odiSéeno verajo suverenovega funkcionalizma.
V masprotju s tem, pa Schmitt nikjer ne trdi, da je suveren podoben bogu. Se ved: v
modernih drufbah si po Schmittu sploh ni mogode predstavljati suverena, ki bi funk-
cioniral kot stvarnik drzave in njen porok. Prav v tem je po Schmittu treba iskati vir te2av
sodobne teorije driave in raziénih inadic parlamentarne demokracije.

Ce se Schmill strinja s Kelsnom glede nujnosti postavitve vpradanja utemeljitve
pravnega reda, driavne oblasti/modi in suverenosti, brZ ko bog ni ved transcendentna
opora, kar s¢ po Schmittovem mnenju zgodi # Descartesom, pa gre Schmitl 2 radi-
kalizacijo problema suverenosti in legitimnost 3¢ korak naprej od Kelsna, Po Kelsnovi
¢isti teoriji prava, je treba suverenost drfave in njeno funkcioniranje oistiti od navlake
verovanja, tradicije, modi, skratka, ¢e smo ironiéni, od njene politiéne in drufbene
dejanskosti, Schmitt pa, ravno narobe, to umazanijo empirije spet vrne v konstitu-
cionalno razpravo. In &e je Schmitt 3¢ danes zanimiv, polem prav zato, ker izhaja iz teze,
da v moderni ni mogode predpostaviti (in zato tudi ne k temu stremeti) temeljnega
strinjanja glede baziénih vrednot kot opor drZave in prava. Skratka, Schmitt je sodoben
zato, ker vrde tradicionalni koneept suvercnosti v ropolarnico zgodovine,

Za tradicionalno pojmovanje suvercna, to velja predvsem za razsvetljensko in
utilitaristiéno teorijo, opazna pa je tudi pri Kelsnu, je znadilna predstava o »stroju, ki
tede kar sam od sebes, predstava, v kateri je suveren postal nckako odved:

sSplofno velfavnost zakonskih predpisov enadijo z zakonitostjo narave, ki ne
pozna izjen. Suveren, ki fe po deisticnem svelovnem pazord — Cetudi ga poj-
mujfejo ket bivajocega zunaj sveta — ostal krmar velikega stroja, je bil radikalno
odrinjen stran.«14

Utilitaristiéna teorija o samodejnem delovanju stroja je smiselna le ob predpo-
stavki, da je mogode harmonijo partikularnih, sebiénih interesov v druZbi kot celoti
dosedi samodejno. Posamezniki s tlem, da se Zenejo za svojimi interesi in koristmi, tako
rekod nehote in nevede prispevajo k harmoniénemu delovanju stroja. To pa ne bi bilo
mogode, ée ne bi obstajala driava, katere naloga je, da varuje zascbno slero, o posve-
&eno podrodje, na katerem posameznik preradunava, kaj mu je v prid in kaj mu $koduje.

Za Schmitta pa je problematiéno prav tisto, kar naj bi bilo v tem modelu dano kot
nckaj samoumevnega, namreé konsenz o »skupnem dobrem« oz, «javni blaginji«. Za-
stavek Schmittovih weimarskih spisov, predvsem Vedfassungslehre (1928) in Der Hiltter

14 1. €. Schenit, Polirical Theology, MIT Press, Cambridge, MA 1985, sir. 48,
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der Verfassung (1931), pa je pokazati, da je ta vaaprejénji konsenz, kot predpostavka
samodejno delujodega stroja, iluzija. Zato po Schmittovem mnenju problemoy suve-
renosti v moderni drzavi, parlamentarne ureditve in druzbe kot celote ni mogode
pojasniti 2 utilitaristinim interesnim racunom. Namesto iz fikcije interesnega racuna,
izhaja Schmitt iz dejanskega temeljnega nesklada med kompetitivnimi interesi, ki ob-
vladujejo sociockonomsko realnost, in liberalnimi ustanovami pravnega reda.

Pogoj za moZnost pravncga reda jo instanca, avtoritela, ki jaméi za njegovo enol-
nost. ¥V moderni driavi take cnotnosti ni mogode kar nevpragljivo predpostaviti, ker ji
oporckajo med scboj tekmujodi interesi, vrednote, ustanove, Zato moderno drfavo
blokira notranje protislovje ali vsaj napetost med idejo enotnosti, utelefeno v ustavi, in
druZbeno in politiéno realnostjo. Ker je edina stalnica moderne driave kompetitivnost,
ker ni nobene splofno priznane vrednosti, dobrega ali korist, tudi m nevpradhivega vira
odlocanja, zato v konfliktni situaciji ni mogode pricakovati odresilne odloditve. V zadnji
mstanci zmaga najmocne)ii in najbolj privilegirani,

Schmitt v nasprotju 2 hiberalnimi zagovorniki pluralizma interesov ne vidi v parla-
menLarni demokraciji najpopolnejiega sistema za dosego racionalne koordinacije. Pray
narobe, Schmitt parlamentarni demokraciji odita prav to, da nima koordinacijskega
mehanizma, ki bi pripeljal do odloditve. Parlamentarna demokracija lahko namesto
odresilne odlocitve ponudi zgolj ohlapne povezave med strankami in »gnile« kompro-
mise. Ker ni zavezujolih pravil, je vsak kompromis, vsako ravnovesje interesov zgolj
zatasno, Normalno ni pravilo oz. norma, marved izjema. Ce poveamemo, potem bi lahko
rekli, da vidi Schmitt v parlamentarni demokraciji »permanentno izjemno stanjes.

Sele vtem kontekstu dobi pravi pomen Schmittova reaktualizacija vprasanja suve-
renosli in suverena:

wlz prakiicne in leoreticne perspektive je popolnoma vseeno, ali je sprejemijiva
abstrakina shema, ki naj bi definirala suverenost (denimo: suveren f¢ najvisja
oblast, ki ni izpeljana). Abstrakini koncepi ni sporen ... Spoma pa je konkreinag
aplikacija, to pa pomeni vprasanje, kdo odloca v konflikini situacijs, kaj fe javna
korist ali korist drfave, javna vamost ali red, le salut public itn. Izjerna, ki ni
kodificirana v veljavnem pravnem redu, fe najbolje opredeljena kol stanfe skrajne
ogrofenosti, nevamosti za obstoj drfav iin. A tega stanja ni mogoce faktiéno
opisati in ga prilagoditi veljavnim zakonom.«15

Schmitt Lorej opredeli suverena kot instanco, ki odloa o izjemnem stanju, Natan-
éngje, »Suveren je tisti, ki doloca izjemo.«10 Suveren je zalo nujno zunaj zakona, saj
suvercnova dejanja v izjemnem stanju ne morejo biti zavezana zakonom, To ne pomeni,
da suveren rudi zakonitost, saj s tem, da odloéa o izjemi, Sele dolodi pogoje moZnosti za
vladavino zakona:

sZato da bi pravni red sploh imel kakfen smisel, mora obstajati normalna
sitwacija. In prav suveren je tisti, ki dokonéne odloda o tem, ali ta normainag
situacija tudi dejansko obstaja.«17

15 fhid str. 6

I8 Jpid., str. 5.
17 mid,, str. 12,
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Kritiki so Schmittu ogitali, da je njegovo pojmovanje izjeme in suverenove modi
odlotanja anarhiéno oz, nihilistiéno. Pri tem pa so spregledali, da je ves zasiavek
Schmittove analize izjemnega stanja, ki po njegovem ni ne anarhija ne kaos, poskus
ponovoe vepostavitve reda, Ta red v igjemnem stanju 3¢ vedno obstaja, feprav ga ni
mogode primerjati z redom v normalnem stanju. Vendar tudi red v normalnem stanju
ni nckaj samoumevnega, kajui lega, kaj je normalno in kaj ni, po Schmittovem mnenju
ne dolodajo ustavne dolodbe ali zakonodaja, marved razmerje med politiénimi silami, v
zadnji instanci tisti, ki ima monopol na driavno mod/oblast, ki ji pravi Schmitt, para-
[rarirajoé Marxa, politiéna preseina vrednost,

Schmitt se torej v nckem smislu vrada k Hobbesu in ni nakljudje, da so ga nckaten
interpreti imeli za Hobbesa 20. stoletja, a opozoriti moramo na neko bistveno razliko.
Schmitt je e v Politicni teologiji in Die Diktatr (1921) dokazoval, da v moderni drzavi
ni mogode najli hobbesovskega »trajnega subjekia suverenosti, ki bi bil zmoZen med
scboj uskladiti interese in Zelje razliénih skupin.« Ce sta pri Hobbesu suverenova moé
in oblast utcledeni v osebi oz. instanci, pristojni 2a zakonodajo, pa Schmilt, ki izhaja iz
razklanosti sodobne drube, iz nckompatibilnosti med seboj sprtih interesov na eni
strani in inflacije dr#avnih funkcij na drugi, preinterpretira hobbesovski pojem suvere-
nosti (kot suverenosti oscbe ali instance) v trenutek cksistencialne odloditve, poscga v
parlamentarno razpravo, v proces, ki ga suveren ni ne ustvaril in ki ga tudi ne nadzoruje.

Ma ta problem odloéitve oz. instance, pristojne za odloanje, je navezan drugi
osrednji moment Schmitiove konstitucionalne teorije: lofevanje med legalnosijo in
legitimnostjo.!® Schmitt se je skudal ogniti dvema skrajnostima, imanentnima naravi
prava kot spregi pravice in moéi/oblasti: ¢istemu normativizmu, ki je konéal v sterilnem
pravnem formalizmu, ki je popolnoma ncuporaben v izjemni, krizni situaciji, in socio-
logki deskripciji druZbene dejanskosti, ki spregleduje specifi¢no naravo pravnih oblik in
ustanov, namred njihovo normativaost, Po Schmittu je ustava vsech modernih driav
razklana med idealom in realnostjo, med normativnostjo in ucinkovitostjo. Drugade
redeno, po Schmiltu je jedro polititne teorije, predvsem tcorije driave, vpradanje
razkoraka med »normativno veljavnostjo« ustave in njenih dolo¢h ter neposrednimi,
dejanskimi pogoji za njeno uresnidevanje. Drugaée receno, Schmitt sooéa ustavna nadela
# druzbeno realnostjo oz. liberalne driavne ustanove z druzbeno demokratiéno real-
nostjo.

V vsch drZavah, ne glede na njihovo ureditey, se po Schmittovem mnenju postavlja
tole vprasanje: kaj je pravzaprav ustava: zapisan dokument ali dejansko Zivljenje drizave?
Cista norma ali &sta mo¢? Schmitlova izvirnost je v tem, da je ustavo definiral kot
sskupno odloditev o vrsti in obliki politiéne enotnosti ljudi.«1? Enotnost drave lorej ni
zgolj faktitna — ker ljudje niso zgolj prazen list, na katerega se vpisuje ustava kot
dokument, ki jim Sele s tem podeli enotnost —, marved tudi eksistencialna — konstituira
se z odloditvijo ljudi o »vrsti in obliki politiéne enotnosti«,

Schmittova konstitucionalna teorija zavrada tlorej tako pojmovanje ustave kot nede-
sa, kar je dano enkrat za vselej, kakor tudi sociologistiéno pojmovanje, ki jo razkroji v

18 Cf. 2insti Legalitdr und Legitimitd, 2. izd. Duncker & Humblot, Berlin 1968,
19 151i, Verfassungslehre .., str. 2001,
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dejanskem politiénem procesu. Schmittova novost je v tem, da pravoega reda ne
utemeljuje na normi, marved na odlogitvi. Edino v tej ludi ustava ni zgolj wekst, marved
ima dejansko Zivljenje, Drugace redeno, o ustavi je po Schmittu smisclno razpraviljati le,
¢e ne ostaja zbirka ¢stih nadel, marved se¢ tudi uresnicuje. Jasno je, da Schmittova
politi¢na teorija, ki izpostavi kot odlocilen dejavnik politiénega Zivljenja odloditev in
njencga nosilca — kar samo na sehi predpostavija cncga samega misledega, hotedega in
delujocega subjekta, lahko bi rekli revolucionarnega subjekta —, ni kompatibilna z
danes previadujodo paradigmo, opirajodo se na razum in razpravljanje, skratka, para-
digmo, v kateri politika ni ve€ belina nedomesticirane eksistence v sicer racionalnem
svetu, ¢e uporabimo Habermasov besednjak. A ne glede na to, je Schmitt vseeno
suporabens in izjemno sodoben v danadnjem svetw, ker se je soofal s podobnimi
problemi, s kakrinimi se soofamo tudi danes: kako dosedi enotnost in celost skupnosti,
e pa je njen referenéni okvir protislovie diferenciacije in funkcionalne specializacije
tehnologkih in ekonomskih dru?benih sistemoy, njihova vedno vedja racionalizacija in
muodernizacija. Skratka, na kakSen nadin zapopasti kolektivno identiteto, ki je ne obsega
ustava kot zapisan dokument.

Schmittova reditey je, kot smo videli, preinterpretacija enotnosti ustave: ustavi ne
zagotavija enotnosti odloditev, ta je lahko le njena podlaga, paé pa napetost med
ustavnimi naceli in =konkretnimi ustavnimi razmeramis (Der Hiitter der Verfassung). In
prav ta konstitucionalna realnost je v ospredju njegovega zanimanja: tako denimo
pokade, zakaj se lahko v vsako, celo najbaolj popolno ustavo vithotapijo clementi dikta-
ture. Ta realnost, ustavae okoliséine narckujejo, denimo, tudi proces substancializacije
nekaterih vrednot, ki postanejo uéinkovit kriterij za lofevanje prijateljev od sovraznikov,
na cni strani, na drugi pa razvrednotenje ali vsaj relativiziranje drugih norm, ki jih ni
mogoée vkljuditivto shemo prijatelj/sovraZnik. Br? ko se lahko doloéenc drufbene modi,
ustanove, grupacije razglasijo za =branilce in varuhe prave, resnifne ustaves, hkrati s
tem razglasijo svoje politiéne nasprotnike za sovraZnike ustave, rusilce obstojede ure-
ditve itn,

Ce povzamemo: zakaj je Schmitt aktualen prav danes? Ne glede na to, da tudi danes
ni mogode pozabiti na to, da se je kompromitiral s sodelovanjem 2 nacisti, mu vseeno ni
mogode odrekati zaslug za prodorno analizo in kritiko parlamentarne demokracije, ali
rajii njenth najbolj uhojenih racionalizacij, njegovo demonsiracijo notranje logike de-
mokracije, s katero pokaZe, da v njej ni ni¢esar, kar bi oncmogodalo, da se sprevrie v
svoje nasprotje.

V tem kontekstu so #lasti dragocene Schmittove analize zgodovinskega in pomen-
skega imperializma, ki ga postavi ob bok ekonomskega in vojaskega, Schmitt pokaZe, da
postaja nain, kako rokujemo z ohlapnimi, abstrakinimi, elastiénimi pojmi, izjemna
zmodnosi manipuliranja z ljudmi:

#Vedno se namred postavi vprafanje, kdo bo interpretiral, opredelil in apliciral
odlodilne politicne koncepte. Kdo konkretno bo odlocil o tem, kaj je mir,
ruzorofitev, intervencija, politicna ureditev ali vamost? Ena najpomembnejiih
nadilnosi pravnega in intefekiuainega Zivijenja Slovestva fe, da ima tist, ki ima
resnicne mod, hkrati tudi pravico, da doloca pomen koncepiov in besed. Caesar
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dominus est supra grammaticam .... A lufni normativizem in formalizem pripe-
lfeta le do sklepa, da nilfe ne ve, kaj je vojna oz, mir ... Ta stran imperializma
(namre zmoinost dolodati vsebino politicnih in pravnih konceptov) je morda
celo bolj nevama od vojadkepa zatiranja ali ekonomskega izkoriidanja. Ljudi si
najprej podredif tako, da sprejmejo ty besednjak, tuje pojmovanje prava, zlasti
mednarodnega prava.«2

Gibalo konceptualnega imperializma je po Schmittovem mnenju tiranija vred-
nosti.2! Razsojanje o Eemerkoli je po Schmittu mogode le v vrednostnem referenénem
okviru, ki je vedno samonana3alen. Nekaj ima vrednost le znotraj tega okvira, into glede
na strukturno mesto, ki ga v njem zascda v hierarhiji veednot, Ker je vsak vrednostni
sistem samonanagalen, je nujno, da drugih vrednostnih sistemov ne priznava. Vrednote,
ki niso vrednote tega sistema, so apriori izkljuéene, raz-vrednotene, so ne-vrednote, Ce
za najviSjo vrednoto ni nobena cena previsoka, pa nevrednota sploh nima pravice do
obstoja. Tej tiraniji vrednosti se po Schmillu ni mogode ogniti, naj smo $e tako raz-
svetljeni in tolerantni do drugega in drugadnega. Br? ko smo v konkrelni situaciji
prisiljeni razsojati, razsojati pa je mogoée le s pomodjo svojih vrednostnih kriterijev,
nujno pozabimo na tolerantnost in spostovanje drugaénega, paé pa poskusamo drugemu
vsiliti svoj vrednostni sistem, Tiranija vrednosti ne pomeni le, da vse presojamo s svojimi
vrednostaimi kriteriji, paé pa tudi, da se borimo za prevlado svojega vrednostnega
sistema nad drugimi. V tem smislu ni dovolj reédi, da sta vrednostna neviralnost in
tolerantnost iluzija in laZ, marveé da je tiranija vrednosti njuna hrbtna stran, ki je toliko
bolj nevarna in uéinkovita, kolikor slepo verjamemo v toleranco in nevtralnost.

Ta laZna tolerantnost se je pokazala tudi v kritikah Schmittovega dela, zlasti tiste,
ki so poskusali Schmittov »konceptualni realizem, ki institucije postavi v neposredno
opozicijo z abstrakinimi naéeli, zato da bi doloéil njihovo socialno naravo in sprostil
neracionaliziran potencial, pripraven za cksistencialno odlo€iteve2 zavrniti s Haber-
masovim modelom, opirajofim se na argumentacijo in um. Res je sicer, da je Habermas
priznal, da »Schmittova kritika prodre v osréje zahodne racionalnosti« 23 vendar mu v
isti sapi ofita, da je njegova ustavna teorija in teorija suverenosti zgolj utiranje poti k
Fiihrerdemokratie. Tej poti v diktaturo se je po Habermasu mogoce ogniti le v okviry
komunikacijske paradigme, v kateri naj bi sodelujodi doscgli konsenz glede nacel
druZbenega vedenja.

Faradoks Habermasovega pristopa in tudi tistih, ki nanj prisegajo, ko kritizirajo
Schmitta, je tale: ée naj sprejmemo Habermasovo pojmovanje demokracije kot samo-
doloéitev Elovestva, ki izkljuéuje vsako obliko netolerantnosti, &e je edino vodilo strpna
argumentacija, potem se moramo poprej vpradati, kdo odloa o tem, o fem bomo
razpravljaliin narobe, kdo odlofa o tem, o fem nivredno razpravijati? Odgovor je seveda

20 1sti, wVolkerrechiliche Formen des modernen Imperialismus«, v: Positonen wnd Begriffe, Duncker &
Humbiot, Berlin 1963, str. 179,

21 ¢y, Isti, »Die Tyrannei der Wertes, v Isti, . Jongel & 8. Schelr, [¥e Tivannei der Werte, Luchterisces
Verlagshaus, Hamburg 1979, sir. 45.

ZZ Ulrich Preuss, »fum 95, Geburtstag von Carl Schmiti: Die latenie Diktatur im Vedassungstaat,« v: TAZ,
1271983, str. BLL

23 3. Habermas, »Sovereignty and Firerdemokratics, T1.5, 26,
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lahko le tale: ali se je Schmittova problematika subjekta odlodanja spet na tihem
vithotapila v razpravljanje o razpravljanju, ali pa Schmitta preprosto izkljuimo in s tem
kriimo eno izmed temeljnih zapovedi Habermasove etike komunikacije.
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Janez Sustersié

RAZMERJA MED POLITIKO IN
EKONOMIJO V DIKTATURI"

1. Uvod

Ena bolj simpati¢nih opredelitev ckonomije pravi, da je to veda o izbirah. Naj-
pogosteje s¢ s tem seveda misli na tiste izbire, ki jih tako imenovani ckonomski subjekti
(potrodniki, podjetniki, delojemalei ipd.) opravijo individualno, sami zase, ki pa prek
interakcije na trgu oblikujejo nck skupen, agregaten rezultat, npr. ceno. Dokler imamo
v mislih le takine izbire, si lahko tudi predstavljamo, da ckonomiji kot posebni druZbeni
vedi pripada v prouéevanje ckonomija kot ncko posebno podroéje druZbe, podobno kot
npr. politologiji pripada politika. Vendar pa je tudi politiéni proces moZno razumeti kol
proces interakeije in agregiranja individualnih izbir 2 Zato je slejkopre) moralo priti do
tega, da so analitiéni instrumentarij, ki ga je ckonomija razvila pri proudevanju Lrga,
uporabili tudi za analizo politiénega procesa. Teorija javne izbire je prouevanje politike
z ckonomskimi sredstvi.3
Takinega prouéevanja se je mogoce lotiti na veé nadinov. Eno skrajnost pred-
stavljajo ekonomisti, ki so prepricani, da je njih glavna prednost pred drugimi druZbo-
slovci ta, da se zmorejo sporazumevati v matematiénih formulah. Na drugi strani so tisti,
ki politicno ekonomijo (v smislu Adama Smitha seveda) razumejo kot proutevanje trga
hkrati in skupaj s pravili in institucijami, ki ga uokvirajajo.4
Povezanost med ekonomijo in politiko v teoriji javae izbire pogosto opisujejo s
politicno-ekonomskimi cikli. Osnovna ideja je preprosta, izhaja pa iz ugotovitve, da je
nizka brezposelnost moZfna le ob visoki inflaciji, in obratno, da je cena nizke inflacije
visoka brezposelnost. Ce temu preprostemu odnosu inflacije in brezposelnosti, ki pa je
bil vsaj za petdeseta in Sestdeseta za ragvite driave tudi empiriéno potrjen, dodamo
predpostavke o vpliva gospodarskih razmer na izid volitev ter o mofnostih vlade, da
vpliva na brezposelnost in inflacijo, lahko oblikujemo preprost model povezav med
politiko in ekonomijo.S
1 Dn_p-ulnj:na in prirejena verzija flanka, predstavijencga na srefanju Evrn[sk:p drufenja za teorijo
javne izbire v Torinu, aprila 1992,

2 Amow pravl, da lahko glasovanje in trimn mehanizem obravnavamo kot poscbna pnmera bol) splodne
kategorije =kolektivae drulbene izbires ( Arrow, 1951, str. 5),

3 Tako jo na primer opredeli Miller (1989, str. 1),

4 Cesi prvi pomagajo predvsem : malematiko, pa drugi iffejo opore tudi v politifni teoriji 18.in 1% stoletja.
Sicer pa je odliden opis stanja najti v Brennan, Buchanan (1985, str. x).

5 Ni nat namen pregledovat obseline literature s lega podrodja. Osnovnl pristopi K analizi politiéno-

E 147



JANEZ SUSTERSIC

Zal je vetina literature o razmerjih politike in ckonomije le posredno uporabna za
proucevanje nedemokratiénih drub in netrénih gospodarstey, V takinih razmerah se
oblast ne menja s periodiénimi volitvami, zato so dejavniki, ki doloéajo politiéne izglede
kakega diktatorja, najbr? krepko razhiéni od tistih, ki jih vpodtevajo volilni Stabi v
demokraciji. Avioritarna oblast more praviloma tudi bolj neposredno upravljati z go-
spodarstvom, Zato bomo v tem ¢lanku najprej podrobneje prikazali Winirobeov eko-
nomski model diklature. Dopolnili ga bomo z ugotovitvijo, da locevanje diktatur na
»mehke« in »trde«, kot ga vpelje Wintrobe, ni potrebno; Se ved, trdili bomo, da se vsaka
»mechka« diktatura nagiba k temu, da bi postala strdas,

V osrednjem delu se bomo lotili Siritve modela. Wintrobe namreé opisuje le
poliliéna razmerja, éeprav 2 ckonomskim instrumentarijem. Najprej bomo vpeljali
predpostavko, da naéin diktatorjeve =produkcije modi= pomembno vpliva na cko-
nomske razmere v drzavi. Ker pa slednje povratno vplivajo na stabiloost diktatorjevega
politiénega polokaja, lahko tudi v diktaturah pricakujemo politiéno-ckonomske cikle.
Pokazali bomo, kako se diktator lahko odzove na poslabianje gospodarskih razmer ali
na izgubo lojalnosti driavljanov, ter ugotovili, da smo s tako razSirjenim modelom
praveaprav uspeli opisati neprestano menjavanje obdobij »sreformes (liberalizacije,
demokratizacije) in »protireforme« (represije), ki je bilo znadilno za socializem.

2. Wintrobeoy ehonomski model diktature

Wintrobe { 19%90) raziikuje smehkos in sirdos diktature. Razlikujeta se predvsem po
tem, da si »mehki« diktator ne prizadeva za vsako ceno maksimizirati svoje modi. Njegov
cilj je z minimalnimi strodki ohraniti najniZjo raven modi, ki mu $e omogoca obdriati
poloaj, zato da bi si prisvojil kar se da mnogo oscbnih koristi, ki mu jih ta poloZaj
omogoda. Za mehke diktature je #nadilnag nizka stopnja represije in obstoj opozicijskih
politicnih skupin, ki tekmujejo za lojalnost drzavljanov, éeprav ima diktator monopol
formalne politiéne modi. Cilj totalitarnega diktatorja pa je dosedi &éim vedjo moé ne glede
na njeno ceno.
Wintrobe primerja diktatorjevo pridobivanje politicne modi s proizvodnjo v kakem
podjetju. Tako kot podjetje uporablja razliéne koli¢ine kapitala in dela, da bi ustvarilo
nck proizvod, kombinira diktator izvajanje represije nad driavljani s pridobivanjem
njihove lojalnosti, da bi proizvedel ¢im vedjo koliGino moéi. Ta ekonomska metafora je
prikazana v grafu 19, Na koordinatnih oseh ponazarjamo koli¢ino lojalnosti drzavijanov,
ki si jo je diktator uspel zagotoviti (L), ter koli¢ino represije, ki jo izvaja njegov retim
(R). Krivulje, ognacéenc s &, ponazarjajo koli¢ino politiéne moéi diktatorja, pri éemer
vidja krivulja pomeni veé moéi. Tako na primer vidimo, da je s koliéino lojalnosti L" in
represije R* mogode ustvariti w2 moéi. Ce diktator #eli ob zmanjiani koli¢ini represije
ekonomskih ciklov so postavijeni v lankih Nordhausa (1975), Hibbsa (1977) in Freya (1978). Sploden
opis polititno-ekonomskih modelov velja poiskati pri Freya (1977, sir. 163-197),

B Ob tem se zahvaljujem Snctani, brez katere iznajdijvosti in vetrajnega prepritevanga bi radunalnik teh
grafov ne prebavil,
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obdrZati nespremenjeno koli¢ino moéi, mora pridobiti ve¢ lojalnosti (v takinem primeru
se premakne po krivulji 2 proti tocki B).

1 b

R
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Graf 1 dvir: Wintrobe 1998)

Pojem represije omacuje zakonske uredbe, ki v najfirfem smislu ote?kocajo ali
prepovedujejo organiziranje politiéne opozicije, ter aparat (policija, vojska ipd.), ki te
uredbe uresnicuje. Strodki pripravljanja teh uredb ter vadrievanja in delovanja repre-
sivnega aparatla sestavljajo ceno represije za diktatorja (Pr). Politiéno moé lahko
diktator namesto z represijo pridobiva tudi z neke vrste politicno menjavo: diktator
zagotavlja drZavljanom javne storitve in skrbniftvo (npr. v obliki polne zaposlenosti),
dr?d'u'l}ani pa mu v zameno dajejo wuju polititno podporo. Ker na politiénem trgu ni
jasno opredeljenih lastninskibh pravie, se problem mpuétwanju dogovorov refuje z
mw:sl.lt:uaml v ]ujal.ﬂuf.t Sredstvo za pridobivanje lojalnosti je distribucija politicnih
renl.” Na eni strani drfavljani lahko racionalno pricakujejo, da bodo za svojo lojalnost
diktatorju tudi v prihodnje prejemali ustrezno nagrado, saj je lojalnost pomemben vir
modi; na drugi strani diktator lahko (o rento tako reko v vsakem trenutku samovoljno
odtegne, zalo sme pridakovati, da bodo prejemniki rent do njega lojalni. Skupna
vrednost vsch distribuiranih rent je cena lojalnosti (Py).8

7 Ma primer, e dikiator omogodi ohranitev saposlitve delaveem v podjetju, ki bi jih po merilih reatabilnosti
moralo odpustiti, potem so ti detavel od diktatorga dobili neko korist, (o je rento, do katere sobjektivios
ne hi bili upravifeni. Politifne rente 5o 1orej koristi, ki jih podeljuje diktator in ki jth drugatna oblast ne
bi podeljevala.

8 Wintrobe lo&i ceno lojalnosti za diktatorja in za driavijana. Za slednjega je cena lojalnasti vsota prejeti
rent, ki jih prejme v zameno (1o je cena ponudbe logalnosti). Diktator mora distnbucio reat podkrepiti
z ustreznim informiranjem (indoktriniranjem ), ki naj vepostavija saupanje vanj, zato je cena kupovanja
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Wintrobe analizira lojalnost kot premodenje posameznika, ki ga ta glede na prica-
kovane donose in tveganost nalozbe (pac v skladu s weorijo sestave portlolia) investira v
razliéne politi¢ne skupine. Vsota naloZb vseh posameznikov v lojalnost diktatorju je
ponudba lojalnosti in je prikazana s funkcijami LS na grafu. Pomembna je povezava med
spremembo obsega represije in spremembo obsega lojalnosti. Ce diktator poveéa repre-
sijo, se pri¢akovani donosi naloZb v lojalnost do politiéne opozicije zmanjiajo, lveganje
tak3nih naloZb pa poveda. Zato bo povpreden posameznik del lojalnosti namesto v
opozicijo odslej investiral v diktatorja. Zaradi tega se ob pove€anju represije ponudba
lojalnosti do diktatorja poveda (o imenujemo clekt substitucije). Vendar pa poveéana
represija pomeni za navadnega driavijana tudi vedjo negolovost, saj se represivai aparat
pogosto zmoti in zmelje tudi povsem lojalne drZavljane. Zato ob povedani represiji
drZavljan zmanjfa celotne naloZbe v lojalaost in s tem tudi lojalnost do diktatorja, kar
pomeni, da se bo ob povedani represiji ponudba lojalnosti do diktatorja zmanjiala (1o
imenujemo efekt dohodka in je nasproten efekiu substitucije).

Ob nizki ravni represije, ko je ta i omejena na marginalne druZbene skupine, se
tiha vedina dr2avljanov poduti varne, ncogrofene, #alo clekt substitucije prevlada nad
clektom dohodka. To pomeni, da povedana represija poveéa lojalnost do diktatorja. Na
grafu je to prikazano tako, da krivulja ponudbe lojalnosti (LS) raste. Ko pa represija
zaéne nakljuéno (in nato brezglavo) prizadevati celotno populacijo, efekt dohodka
previada. To pomeni, da represija, e se poveta prek neke dolodene ravni, zmanjia
lojalnost do diktatorja. Zato se krivulja LS obrne nazaj.

Poleg represije na ponudbo lojalnosti vplivata tudi cena (vedje placilo za lojalnost
pomeni vedjo ponudbo) in ekonomski rezultati redima (boljdi kot so, vedja je ponudba
lojalnosti?). Na grafu to pomeni, da se ob spreminjanju obsega represije gibljemo po eni
od krivulj LS, ob dodatnih vlaganjih v lojalnost (1o je povefanju P} ali izboljfanju
ckonomskih rezultatov pa se krivulja ponudbe lojalnosti pomakne proti desni.

Diktator lahko kratkoroéno spreminja obseg represije in s tem obscg lojalnosti na
dani ponudbeni krivulji. Na dolgi rok lahko diktator spreminja tudi viaganja v lojalnost
(PL) in s tem izbira ponudbeno krivuljo lojalnosti. Ekonomski rezultati so v termn modelu
eksogeni. 10

Doseganje dolocenega nivoja modi je torej za diktatorja zvezano z dolodenimi
strofki (cena represije in lojalnosti). Denimo, da je Zmin najnitjia kolidina modi, ki
diktatorju Se zagotavlja ohranitev poloZaja. Koli¢ino sredstev, ki jih potrebuje za dose-
ganje le modi, ponazarja krivulja BB. Ta sredstva diktator érpa iz proracuna, s katerim
povsem samovoljno razpolaga. Ves preostali del proracuna, ki ni nujen za ohranitev

lojalnosti za diktatora vigja od preprostega seltevika distnbuiranih rent. Wintrobe predpostavi, da je
rarmerje teh dveh cen konstantno in v analizi govon o enotni ceni lojalnosti.

9 19 pojasnimo tako, da bolifi rezultati pomenijo vedji rarpolodljivi dohodek za vedino posameznikow,
diktator pa s propagandno madinerijo del tega wholjfan)ja uspe prikazati kot swojo zasiugo.
Wintrobe analizira vplive eksogenih sprememb ekonomskih rezultatov na lojalnost in mod dikiatorja.
To mu omogoda, da analizira vpliv sankcij prot apartheidu, ki so poslabdale ekonomske rezultate, na
politiéni polodaj juinoafrifkega refima (Wintrobe, 1991). V tem ieksiu bomo kasncje predpostavili, da
diktatorjeva izbira obscga wdatkov za represijo in obscga viaganj v lojalnost vpliva na ckonomske
reruliate drfave. Predpostavka, da so reulion endogend, ki je razlidng od Winrobeove, nam bo omogodila
ipeljave polindno-ckonomskega cikla v dikionan,

150 E



RAZMERJA MED POLITIKO IN EKONOMLUO V DIKTATURI

poloZaja, lahko diktalor nameni svoji oscbni potrofnji. Iz grala je jasno, da bi za
doseganje veé kot minimalno potrebne modi moral nameniti vedji del proraduna, s tem
pa bi mu za lastno zapravljanje ostalo manj.

V »mchki« dikaturi bo torej diktalor dosegel le minimum potrebne modi (min),
saj mu lako ostane kar najveé za osebno potrodnjo, ta pa je njegov cilj. V =trdi« diktaturi
je njegov cilj moé sama na sebi, zalo bo s poveéevanjem represije, na katero ima
neposreden vpliv, dosegal vse vedjo moé. Toda ée obstaja neka dana krivulja ponudbe
lojalnosti (denimo L53), bo zaradi oblike t¢ krivulje lahko dosegel najveé 4 (v tocki Ez).
Torej tudi diktator, ki ima na voljo ncomejena sredstva za represijo, ne bo mogel
neomejeno povedevali svoje modi,

3, Iz wanehkes diktature se razvije » trdas

Dva tipa diktature, ki ju analizira Wintrobe, predstavljata modelski skrajnosti, tako
rekoé Eista tipa, dejansko obstojeci diktatorski reZimi pa se nahajajo nekje med njima.
Razlikovala naj bi se po svojem cilju; »mehka« diktatura maksimizira osebno korist
diktatorja, »trda« pa njegovo moé. Analitiéno je razlika med obema tipoma diktature v
omejitvi, s katero se srefujeta pri doseganju svojega cilja. Ko #¢li »mehki« diktator
maksimizirati lastno potrodnjo, je omejen 2 nujnimi strofki ohranjanja politiéne modi;
ravno zato, ker je omejen z naéclom minimalnih izdatkov za represijo in lojalnost, je
zadovoljen z minimalno ravnijo moéi, Totalitarnega diktatorja stroski ne skrbijo; pri
maksimiziranju modi je omejen s ponudbo lojalnosti.

Toda, ali se oba tipa diktature res razlikujeta po svofem cilfu? ¥V &em je smisel
ogromne modci, ki jo akumulira totalitarni diktator? Ker so za lolikino mod potrebna
velika vlaganja v represijo in lojalnost, bi moral imeti oblutek moéi za totalitarnega
diktatorja ve&jo vrednosi kot osebno rarkodje »mehke« diktature. Ce je razlikovanje
dveh tipov diktature smisclno, bi morali Listi, ki jih Wintrobe navaja kol »totalitarnes
(Hitler, Stalin, Homeini), Ziveti bistveno bolj asketsko zasebno Zivljenje kot »mehki«
(Marcos, Noriega, Sah Pahlavi), to pa ni posebej verjetna predpostavka. Wintrobe tudi
pravi, da potrebuje totalitarni diktator tolikino mod zato, da bi lahko uresnidil utopiéne
cilje, v imenu katerih viada. Tudi po lem »mesijanstvus, ki opravi€uje korenito spre-
minjanje nadina fivljenja ljudi, naj bi s¢ namreé razlikovala tipa dikiature. Toda &e je,
na primer, romunski totalitarne?, ki je v imenu utopije spremenil Zivljenja ljudi do e
mere, da so se znova nauéili Ziveti brez elekirike, zares hotel doseéi utopiéni cilj, kako
naj bi temu cilju slufilo ogromno osebno bogastvo, ki so ga nadli v njegovih zakladnicah?

TeZnja diktatorja, da bi do skrajnosti poveéal svojo moé, je zalo verjetno zelo
preprosto motivirana s pri¢akovanjem, da mu bo vedja moé omogocila tudi vedje
kopiéenje bogastva. Velik obseg represije in lojalnosti po eni strani resda zahteva velike
izdatke, vendar po drugi strani omogoca nadine kopi¢enja bogastva, o katerih lahko
»mchki« diktator le sanja: nacionalizacija oz, konfiskacija raznih oblik premoZenja,
monopolni profiti (&e je vedina gospodarskih panog podr2avljenih), inflacijski davek,
realno nianje plaé, izjemno visoke obdavéitve ipd.
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Diktatura, v kateri ima diktator veliko moé, je politiéno stabilnejia od one, v kateri
#¢ majhna izguba moéi lahko pomeni njegov padec. V razmerah »mehke« diktature je
represija na nizki ravni in obstajajo opozicijske skuping, zato bo e majhna izguba
lojalnosti do diktatorja {(npr. zaradi poslabdanja gospodarskega stanja, zaradi vidje
obdav&tve ipd. j povedala lojalnost do teh aliernativaih :-.i:upin V tolalitarizmu se padec
lojalnosti izrazi v politiéni apatiji, nikakor pa ne v pn.a.n]u npﬂaujahh Casopisov,
dLmum.lrau]dh ali stavkah, ker l.]pl:}f.li.l]&kll'l Casopisov ni, organizacija politiéne aktiv-
nosli pa je zvezana z ogromnim (veganjem in ¢ majhno verjetnostjo uspeha. »Mehki«
diktator mora padec lojalnosti takoj nadomestiti s povedano represijo, saj ¢ minimalna
izguba modi ogrozi njegov poloZaj. Takino hitro in ustrezno reagiranje ni enostavno,
Totalitarni diktator pa lahko vsaj za nckaj ¢asa pristane tudi na zmanjianje modi, kajti
preden bo ta padla tako nizko, da bo ogroZen njegov polodaj, bo lahko nadel uéinkovite
odgovore na novo situacijo, Zaradi tega Casa, ki ga imajo na voljo pred dokonénim
propadom, so vsaj nekateri komunistiéni totalitarizmi v procesu razkroja lahko pokazali
presenetljivo veliko prilagodljivost.,

Diktator ima potemtakem vsaj dva razloga, da skuia dolgoroéno povecali svajo mod
€im vigje nad minimalno potrebno Zmin. Vedja moé mu zagotavlja dolgoroéno politiéno
stabilnost (stroike za akumuliranje mo¢i lahko gledamo kot izdatke za zavarovalno
polico, ki varuje diktatorja pred »politiénim tveganjems), obencm pa mu omogoéa
pridobivanje neslutenega osebnega bogastva,

Dilemo o razlicnih ciljih enega ali drugega tipa diktature lahko torej razrefimo tako,
da reemo, da imajo vsi diktatorji enak cilj: maksimizirati razliko med koristmi, ki jih
prinasa njihov poloZaj, in strogki, ki jih zahteva ohranitev poloZaja. Ce so izdatki, ki so
potrebni za pridobitev dodaine moéi vsaj pri nizkih zadetnih ravneh modi niZji od
dodatnih koristi, ki jih omogo¢i povecana mod, in fe vedja moé zmanjiuje verjetnost
izgube poloZaja, potem bo vsak diktator tedil k temu, da bi dolgoroéno povedeval moé,
in to celo na radun svoje kratkoroéne oscbne potrodnje.

Takina predpostavka o enotnem cilju (maksimiranje neto koristi) obeh tipov
diktature in o teZnji vsakega diktatorja po maksimiranju moéi kot sredstva za dosego
tega cilja, nam omogoca, da oba tipa dikiatre analizirgmo hkrati. Graf 1 je povsem dobra
opora, le nekoliko drugaée ga moramo pogledati. Na spodnjem delu (krivulja min) smo
doslej opisovali »mehko« dikiaturo, na zgornjem (nazaj obrnjene krivulje L5) pa tota-
litarno. Zdaj pa si lahko predstavljamo, da isti re?im (recimo komunistina diktatura v
vzhodni Evropi) nckaj asa obstaja ob visokih ravoch represije in lojalnosti, nekaj Sasa
pa ob nizkih. Ista diktatura je torej lahko nckaj Casa »mehka« in nckaj 2asa »irdas. Pray
z vpratanjem, kako razlo?iti ali vsaj opisati to prehajanje iz enega v drug tip diktature, ki
ga v socializmu zaznavamo kot cikle reflorm in protireform, se bomo ukvarjali v naslednji
tocki,

4. Politicno-ekonomski cikli?
Denimo, da zafnemo zgodbo z =mehko« diktaturo, katere ravnote?ni poloZaj

prikazuje totka E; na najni¥ji krivulji mo&i min. Ker je akumuliranje modi naloba za
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povedanje kolidine in zmanjianje tveganosti prihodnje potrodnje, lahko sklepamo, da se
bo dikiator v tofki Eq pripravljen odredi delu svoje kratkorotne oschne potrofnje in ta
sredstva naloZiti v akumuliranje mogi. To pomeni, da se krivulja proraduna (BB)
pomakne vzporedno navegor. Kako visoko se bo premaknila, je odvisno od diktalorjeve
izbire (preference) med sedanjo in bodoéo potrodnjo in od njegove ocene nevarnosti
prevrata (ker je vedja moé tudi zadéita pred politiénim tveganjem). Ce se diktator poduti
varncga (npr. zaradi podpore, ki jo ufiva v represivoem aparatu ali pri kak$ni svetovnih
velesil), bo manj motiviran za akumuliranje modi.

Denimo, da je motiviranost diktatorja za naloZbe v mo€ izérpana v tocki A pri modi
g (gl graf 2) in ni ved pripravljen Zrivovati osebne potrofnje, da bi povelal izdatke za
tvorce modi. Toda kaj se zgodi, &e se v lej situaciji izboljfajo ekonomski rezultati? Ker si
diktator lahko pripide del zaslug za ta uspeh, se ponudba lojalnosti premakne na primer
v LS4. Ker ob nespremenjenih davénih stopnjah vigji narodni dohodek pomeni tudi visj
celotni diktalorjev proradun, lahko ta, ne da bi moral zmanjiati osebno potroinjo,
poveda izdatke za tvorce modi. Tako bo dosegel novo ravnovesje na Se vigji krivalji modi,
ob vedji represiji in lojalnosti, na primer v tocki B.1

Vedjo moé je diktator dosegel s povedano represijo, ki je pa ustvarila tudi ve&jo
lojalnost. Takfne razmere mu omogoéajo, da posede po nadinih pridobivanja bogastva,
ki si jih pri niji ravni modi zaradi aktivae poliliéne opozicije ne bi mogel privodéiti. Toda
éeprav politiéne razmere dopuiéajo diktatorju tudi takino konfiskacijo narodnega
dohodka, pa so njene ekonomske posledice neugodne. DrZavno gospodarstvo, Se pose-
bej, &e ga vodi diktator ob izredno majhnem ali nikakrinem javnem nadzoru, je dolgoro-
&no manj udinkovito od konkurenénih tr¥nih gospodarstev.!? Moéna in dolgolrajna
represija bo navsezadnje neizogibno poslabiala gospodarske razmere in realni razpo-
lo#ljivi dohodek driavijanov. To pa pomeni, da se bo ponudba lojalnosti zmanjiala,
denimo na LS;. Ce Zeli diktator ohraniti moé, kakrino je imel v toéki B (1j. x2), mora
moéno povedati nalofbe v represijo. Toda zaradi slabfanja gospodarskega stanja lahko
represijo poveda le, e se odreée delu svoje osebne potrodnje. V tej situaciji (ki jo
imenujemo kriza lojalnosti) lahko izbira med dvema strategijama.

11 Mnoge diktature se ranijejo v razmerah hude gospodarske krize (neméka hiperinflacija, od wojne
razrufiena vihodna Evropa) ali zaostalosti (Sovjetska gveza), ¥ takdnih razmerah je s centralno usmer-
janimi in nadriovanimi programi ndustnialuacipe ler obnove mogole soriememo enostivan dosegati
visoke stopnje gospodarske rasti. Ofcr (1987) dokazuje, da je Sovjetska sveza svoje znane visoke stopnje
rasti dosegala s pomodjo modela ekstenzivne rastl, za kaierega je znalilen visok deled investicij v
drufbenem produktu in visoka stopnja zaposlenosti delovno sposobne populacije. £di se, da je takina
mobilizacija dela in kapitala moina le v diktatorskih refimibh brez wsakrine opogicije. Podobno lahko
sklepamo za diktature, ki nastanejo v kolonialnih driavah in imajo v svojih surovinah ali naravnih
hogastvih stabilen vir dohodka,

12 Ce je konkurenca mehanizem za generiranje in izrabljanje znanja (Hayek, 1978), potem diktature, ki
skufajo neposredno uravnavati ekonomije, ne morejo razpolagati zvedenji, ki bi jim omogofala ohranjati
Neksibilno gospodarsko strukturo. Poleg tega velja, da se s &asom in stabilnosto diktature poveluje
Stevilénost elite, ki participira v ufivanju plodov avtoritarne viadavine. Polna zaposlenost, ki je v
socializmu morda osnovno sredsivo za pndobivanje lojalnosts, pomeni neracionalno trofenje resursov
in rmanjiuje prilagodijivost pospodarstva. Ofer (1987) trdi, da je igjemno visoka gospodarska rast
Sovjetske rveze ustvanla neprilagodljivo gospodarsko strukturs, ki se je konfno izkazala povsem nespo-
sobno za prehod na model intenzivae rasti (kar pomeni izboljievanje kvalitete namesto povelevanja
kolifine).
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1. Strutegija liberalizacije (ponazorjena s pudfico »Lib« na Grafu 2): diktator
pristane na doloéen padec modi, da bi ublazil padec svoje osebne potrodnje. Tako recimo
moé pade na 7y ali celo na Amin, vendar pa se zmanjiajo tudi diktatorjevi izdatki za
represijo in lojalnost, Ce dikiator prikaZe padec represije kot rezultat svoje dobre volje
oz. demokratizacije, si bo povrnil nekaj lojalnosti. Ce popusti represijo zlasti v smislu
ckonomske liberalizacije!d in &e pridobi tujo pomoé za refevanje gospodarskih proble-
mov!4, lahko upa, da se bo ekonomsko stanje v nckem razumnem &asu znova izboljialo
in mu dopustilo ponovno povedanje naloZb v moé. Tako smo opisali politicno-ekonomski
cikel: zaletnemu vedanju represije sledi zaradi poslabdanja gospodarskih rezultatov
obdobje liberalizacije, vendar je to lahko le priprava lerena za ponovno kasnejde
povetanje represije.

2. Strategija represije (puiéica »Re«, Gral 2); padec lojalnosti zaradi poslabanja
ckonomskih razmer lahko diktator razume kot resno groZnjo svojemu poloZaju. Ker je
mod zavarovalna polica pred prevratom, ni pripravljen pristati na nikakrino zmanjsanje
modi, zato bo moral povedali represijo, da bi ob zmanjiani lojalnosti ohranil moé
nespremenjeno. Ce lojalnost pade z LSy v to¢ki B na LSy, diktator pa Zeli obdrZati mo¢
na 72, bo moral povedali izdatke za represijo (za ceno svoje osebne potrodnje) prek R®,
saj je ravnoleZje LS| in 712 v todki C. Ob tem obsegu represije pa #e lahko redemo, da se
je prelevil v pravega totalitarnega diktatorja.

Opisani prehod v diktaturo je odgovor na slabSanje ckonomskih razmer, kar pa je
posledica povedevanja represije, Obstaja pa $¢ en nadin prehoda v »tirdo« diktaturo,
Doslej smo v skladu z Wintrobeovim modelom predpostavljali, da lahko diktator
premakne ponudbeno krivuljo lojalnosti naveven le s povedanjem obsega rent, ki jib
distribuira (Py.). Toda obstaja tudi drug naéin, s katerim lahko dose?e enak uinek, ne
da bi moral povedati tako opredeljeno ceno lojalnosti. Ta nadin je doseganje poistove-
tenja ideoloskih ciljev defavijanov in diktatorja. Prepritanje, da diktator izpolnjuje ide-
olodke cilje drZavljana, ima za ponudbo lojalnosti enak uéinek kot poveéanje realnih
distribuiranih rent, seveda pa distribucija ideolodkih rent bistveno manj prizadane
diklatorjev proracun kot distribucija realnih rent.

Ce vrazmerah »mehke« diktature, npr.viodki Ei, A ali B (Graf 3) pride do tak3nega
poistovetenja ideolodkih ciljev mnoZice in vodje, potem ponudbo lojalnosti odnese
moéno navzven, denimo na krivuljo LSs, Diktator lahko zdaj zmanjia kolid¢ino dis-
tribuiranih realnih rent ter ob isti kolidini represije dosc2e vedjo mod. Tako povelana
mod pa mu omogoda nanadzorovano uporabo praktiéno celotnih resursov druzbe. Tako
diktator povecuje represijo vse do tocke, ko se zdi, da #cli nadzirati in voditi vse in
vsakogar. Tako pride recimo v tocko D, ki je ravnotedje totalitarizma ob veliki ponudbi
lojalnosti.

Na podoben nadin kol prej za »mehko« diklaturo tudi zdaj utemeljimo prica-

kovanje, da bo totalitarizem dolgoroéno ekonomsko neuéinkovit, Posledica bo padec

i3 Dopusti oblikovanje drobnega privatnega sektora, avionomijo managementa ipd., hkrati pa onemogoda
wsakrino resnejio polititno aktiveost. Maogi socialistiéni reformatori so na takden nadin skufali ofiti
gospodarstvo in obdriati svoj poloda).

14 To je mogoe, saj je, v primerjavi s prejinjim stanjem, diktator, ki se v resnici le umika iz »trdes v smehkos
obliko diktature, lahko videti kot reformistifni voditelj.
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lojalnosti. s Denimo, da lojalnost séasoma moéno pade (na LS) )  novim ravoovesjem v
tocki C.

L

Grafl Z

Toéka C je prav tista, v kateri se je znadla tudi »smehka« diktatura, éc je na krizo
lojalnosti odgovorila s povelanjem represije. Torej je glavni uéinek ideolofke iden-
tifikacije, ki smo ji pripisali zmoZnosl vzpostavilve tolalitarizma v tocki D, v tem, da
odloZi neizogibni padec lojalnosti zaradi poslabianja ckonomskih rezultatov, Kakorkoli
Ze, tocka C oznaduje krizo lojainosti totalitamega refima, saj se rezim ob zelo nizki
lojalnosti vadriuje z visokim obsegom represije. Diktator lahko izbira med tremi strate-
gijami.

L. Strategija represije (prikazana s pusico »R« na grafu 3). Re#im lahko preprosto
fe dodatno poveda represijo, &e domneva, da bo s tem povedal svojo mod in zmanjial
nevarnost padca. Vendar pa v razmerah totalitarizma povedanje represije zmanjia
lojalnost in s tem tudi moé diktatorja. Zaradi tega se tolalitarni refimi trudijo, da bi za
tostrategijo (ki se navadno realizira kot drzavni udar) nagli opravidilo v kaotiénem stanju
driave. Ce s tem opravi¢ilom dosc?ejo vsaj malo ideolodke identifikacije, lahko ponudbo
lojalnosti vsaj malo premaknejo proti desni in v tem primeru lahko povedana represija
vsaj za nekaj Casa poveda mod diktatorja. Vendar pa ravno kaotifno stanje driave in
predvsem gospodarstva, v katerem redim iS¢e opravidilo zase in ki ga j¢ seveda sam
poverodil, nezadr?no manjia ponudbo lojalnosti in konéno zlomi redim,

15 Ker med viokki v lojalnost previadujejo ideolofke rente, se padec privrtenosti totalitamim refimom

navadno najprej pokafe kot zavrafanje ideolofkepa nafima mifljenja. Disidentstvo je najprej stvar
midljenja in Scle potem stvar dejanj.
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2. Strategija lojainosti (pudlica »L«, Gral 3). Diktator lahko ponudi nove ulopiéne
cilje in upa na ponovno povedanje ponudbe lojalnosti. Mnoge vzhodnoevropske dikta-
ture so na krizo lojalnosti odgovorile # razmahom nacionalistiéne ali celo agresivne
militaristicne ideologije. Takina strategija lahko pomakne krivaljo lojalnosti naveven in
omogodi ponovno povedanje represije. S tem je ponovao pridoblien ¢as za ohranitev
diktature, seveda pa v vse te2jih gospodarskih razmerah.

3. Strategija liberalizacije (puidica =Lib«, Gral 3). Diktator ponudi projekt eko-
nomske in politi€ne reforme, pripravljen se je odredi tudi delu svoje modi, da bi omogodil
izbuljfanje ekonomskih razmer in pridobil nckaj prepotrebne lojalnosti. Toda & se
resno loti gospodarskih reform in obenem #nita represijo, preden je pridobil dovolj
lojalnosti, lahko tekave, povezane 2 reflormo (brezposelnost, pomanjkanje), poveroéijo
mnoZiéen upor proti refimu in njegov padec. Pridobivanje dodatne lojalnosti, na primer
z obujanjem nacionalnih sentimentoy, lahko zagotovi dodatno ponudbo lojalnosti.'6 Ce
je ta dovolj velika, recimo L3, lahko refim s postopnim popuicéanjem represije, po-
stopnim izgubljanjem mod in postopno liberalizacijo ckonomije preide v razmere
=mechke« diktature. Ko se znajde v bliZini totke A ali B, se znajde v situaciji, ki je na moé
podobna situaciji »mehke« diktature, ki je na ckonomsko krizo reagirala s strategijo
liberalizacije. Ce uspe diktator za svoj reformski projekt pridobiti tujo finanéno pomoé
ali pa projekt ¥¢ daje realne ckonomske rezultate, lahko izbolj3ano ckonomsko stanje
izrabi za povecane investicije v moé in s tem konca obdobje liberalizacije.!? Ce reforme
nc dajo dovolj hitro takinih gospodarskih rezultatov, potem se je diktator primoran
odrekati vse vedjemu delu svoje moéi, dopustiti politiéno opozicijo ter na koncu celo
svobodne volitve in privatizacijo lastnine. Ce uspe dikiatorju s pomodjo novih virov
lojalnosti scbi pripisati zasluge za uspeh projekta reforme, bo tudi na svobodnih volitvah
lahko dobil zavidljivo visok dele? glasov.

Potrebno je dodati, da diktator, Se zlasti ne vtotalitarnih reimih, ni cna sama oseba,
temved gre za vedjo skupino, ki je udeledena v delitvi oblasti. Izbirg ene izmed opisanih
strategij navadno poteka kot spopad razliénih delov te oblastne skupine. Ob nastopu
krize lojalnosti, ki je seveda zvezana s slabimi ckonomskimi rezultali, se obéutno
zmanjiajo sredstva, ki so na voljo tako za vsebno potrodnjo diktatorskega sloja kot za
produkcijo moéi 18 Rezultat je lahko kombinirana strategija, na primer koalicija med
reformisti (ki poskrbijo #a reditev ckonomske krize) in nacionalisti (ki zagotovijo lojal-

16 Spodbujanje nacionalizma je nafin za povefanje lojalnosti do diktatorja. Ta lojalnost lahko slufi pove-
Canju represije ali pa uspedni izvedbi reformistitnega programa. To je en vzrok, da so polititne posledice
nacionalizma lahko zelo razliéne; drugi je viem, da lahko porast nacionalizma pomeni tudi vedjo lojalnost
do opozicije ali celo do opozicije in do dikiatoga hkrati.

17 Lz tega sledi. da mednanodne institucije ne bi smele podpreti reformskih projektoy v diktatorskih refimih,
dokler nisovzpostavijena institucionalna zagotovila (nove oz spremenjens ustave, velsirankarsivo ipd.),
ki preprefujejo povratek v diklaturo,

18 Cevteh sporih maga opcija tistega dela dikistorske elite, ki upravija 2 represiviim aparatom, zlasti z
vojsko, polem se bo Stevilinost diktatorske elite po udare mofno zmanjiala, to pa rmanjfa strofke
vedrievanja te elite in omogodi poveZanje investicije v mod. Po drugi strani pa skupina enotraj diktatorske
elite, ki ponudi alternativii program (nacionalni ali reformskoliberalni), zelo hitro pridobiva lojalnost,
ker vrazmerah, ko ni dovoljene polititne opozicije, driavijani zelo pozorno zaznavajo tudi majhne razlike
enotra) viadajode elite.
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nost) ali med nacionalisti in represiviim aparatom (ki zagolovi poceni represijo),
Kombinirani strategiji sta prikazani s pus¢icami »RL« in »LLib« na Grafu 3.
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5. Zakljudek

Ta kratka ponazoritev pri¢a, da je moZno zdopolnjenim in razSirjenim ckonomskim
modelom diktature opisati mnoga dogajanja v diktatorskih reimih. Verjetno pa se je
vsakemu, ki se je pretolkel skoa ¢lanck, sploh pa onim, ki so z branjem odnehali 2e prej,
zastavilo vpradanje o smisclnosti takincga pocetja. Bralci z nekaj veé domisljije bodo
znali razumeti, da zgodbe o razliénih strategijah dikiatorjev in polititno-ckonomskih
ciklih pravzaprav govorijo o lem, kako so s¢ socializmi obdr2ali tako dolgo in zakaj je
izhod iz njih tako tetaven. Vsaj ckonomistom bi morala biti uporabnost modela jasna
{€eprav bodo mnogi menili, da takien model nima nié skupnega # ckonomijo), Anali-
litno orodje, ki ga uporablja model (produkcijska funkcija, efekt substitucije in efckt
dohodka, proracunska omejitev, maksimizacijske ciline funkcije, izbira strategij ob
nepopolnih informacijah ipd.) sodi namred v obveeno znanje vsakega ekonomista, To
tudi pomeni, da je uporaba tch orodij snana ¢ iz Stevilnih drugih analiz in zato
matematiéna formalizacija, ckonometriéna ocena ali analitiéno dopolnjevanje modela
ne bi smeli biti posebej te2avna naloga. Tak pristop lorej ekonomistu omogoéa razmi-
dljati tudi o vpraganjih, ki se jih prej ni znal lotiti, pa so vendar pomebna za ekonomsko
analizo. Seveda pa je jasno, da noben pristop ne razlodi vsega, da pa ima verjetno vsak
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svoje »primerjalne prednosti«. Prav v tch pa je lahko vrednost predstavljencga modela
tudi #a tiste, ki niso ckonomisti.

Dodati je treba, da z modelom ni mogode napovedovati dogodkov, saj je njihov
potek v veliki meri odvisen od strategije, #a katero se na doloceni to¢ki odlodi diktatorska
clita, od razmerij med posameznimi deli clite in od spretnosti pri izvajanju izbrane
strategije. lzbira strategije je v isti tocki na gralu lahko razlicna. Ob gledanju grafa si
lahko domiljamo, da vemo, kaj bi bila optimalna strategija; toda diktator izbira glede
na svoje lastne izkudnje, preference in ocene siluacije.

Med vpraganji, ki jih model puséa odpria, so nekatera posebej pomembna, Prvic,
kako natanéno razliéne oblike represije in razlicne oblike kupovanja lojalnosti vplivajo
na gospodarske rezuliate refima. Model, ki je predvsem politicen, bi bilo potrebno
opremili z natancnejio analizo dogajanj v ekonomiji. Drugié, razmisliti bi bilo potrebno
o kriteriju diktatorjeve izbire med razli¢nimi koli¢inami inputov v produkcijo modi, Ce
lahko diktator do ncke mere poljubno povecuje izdatke za tvorce (ée ne drugade, s
kratkoroénim zmanjianjem svoje potrodnje), potem bo bolj kot o razmerju njihovih cen
razmifljal o tem, kakino politi¢no stabilnost polofaja mu zagotavljajo razliéne kombi-
nacije represije in lojalnosti, S tem pa lahko uporaba proradunske krivulje postane
odveéna. Tretjié, kateri dejavniki vplivajo na diktatorjevo izbiro strategije. In konéno,
opisana produkcijska funkcija modi je agregatna, makrockonomska. Vpragati bi se bilo
treba, kako izgleda mikroekonomska funkeija modi: kdo so ponudniki moéiv drubi, kdo
po njej povprasuje? Pokazati bi bilo treba, kako se agregatne funkcije modi, o katerih
smo ves Eas govorili, pravzaprav oblikujejo skozi brezitevilne interakeije posameznikov
ali skupin, v katerih se oblikujejo posamiéni odnosi nadvlade in podrejanja, torej tistega,
kar smo ob razpravi o lojalnosti imenovali »politiéna menjavas,
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Sigmund Freud

PSIHOPATSKE OSEBE NA ODRU

(1942 (1905-6))

Anglefid prevod (prva izdaja)
haparic Characters on the Siages
142 Poyehoanal @, 11 §4), Oct, 459464, (Prevedel H. A, munker)

Nemdka izdaja
sPoychopathische Personen auf der Biihnes
1962 Neue Rundschau, fid. 73, 53-57.

Uredniflea opomba

V sprernn besed k prvi zdaji fega Clanka (v angletkern prevodi ) Max Graf poroca, da naj b
Freud 1 esep mapisal leta 1904 in ga povern posredoval npermi (Prychoanal. @1, 1L 465), Freud
g sarn veekakor ni dal nikoli objavit, Pri danm, ki ga je navede! Grafl gre po vae) verjetmosil
2a porrote (Fokopis sam nd datiran ), s je bila gledalifka igra Hermanna Bahra Die Andere,
o kateri Freud razpravijo prod koncu pricujodegn loksta, proid uprizorjena fele v 2adetku
novernbra {205 v Midnchen in Leipzigu; dunajska promiera je bila 25, novenbra inega o,
V lenjifni obliki je igra izfla fele leva 1906 Tako je bolj verjema, da je esej nasial konec lesa
15 ali v zacetku leta 1906,

Ce je smoter gledaliske igre v tem, da vzbuja »grozo in sotuljes in da s tem privede
do »odiffenja takinih obdutij«, kol vemo e od Aristotela dalje, lahko taisti namen bolj
podrobno opidemo z besedami, da gre za odpiranje virov ugodja ali uitka v nasem
Custvenem Zivljenju, (prav tako) kot pri komi¢nem, 3ali itd. v nadi intelektualni dejav-
nosti, skozi katero so (sicer) mnogi takini viri postali nedostopni, Pri tem moramo gotovo
najprej navesti izfivelje posameznikovih custev in od tod izvirajodi uditek, ki na eni strani
ustrezata razbremenitvi skozi izdatno odvajanje, na drugi pa vzajemnemu scksualnemu
vzdraZenju, ki se, kot lahko predpostavljamo, pojavlja kot stranski produkt pri vsaki
vzbuditvi afckta in daje ljudem obcutek, ki ga tako zelo Zelijo, obéutek narad¢anja
napetosti njihovih psihiénih stanj. Prisotnost pozornega gledalca pri gledaliski igni
naredi za odraslega tisto, kar igra naredi za otroka, ki tako zadovolji njegovo obotavljivo
pri¢akovanje, da bi lahko poéel, kar po¢no odrasli. Gledalec izkusi premalo, Cuti, da je
le »uboga para, ki se ji ne more pripetiti ni¢ pomembnega«; svojo ambicijo, da bi bil
Osebno navzod v srediséu kolesja, ki poganja svet, je bil dolgo prisiljen odrivati, ali, bolje
receno, premedéati; hrepeni po tem, da bi cutil, deloval in urejal vse stvari v skladu s
svojimi hotenji — skratka, biti hode junak: dramatik in igralec mu to omogo€ila s tem,
da mu dopuicata identificikacijo z junakom. Pri tem mu tudi marsikaj prihranita, saj
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gledalee dobro ve, da bi zanj takina junaska dejanja ne bila mogoca brez boledin,
trplienja in hudih strahov, ki skoraj povsem iznicijo uZitek; ve tudi, da ima le eno Zivljenje
in da bi v enem takinih bojev proti nasprotniku lahko celo podlegel, V skladu s tem
temelji njegov uZitek na neki iluziji, kar pomeni, da je njegovo trpljenje ubladeno z
gotovostjo, da je, prvig, nekdo drug tisti, ki deluje in trpi na odru, in da je, drugic, to
vendarle samo igra, ki ne more prizadeti njegove osehne varnosti. V takinih okolidéinah
lahko ufiva v tem, da je »velik élovieks, brez strahu labko sprosti potlagenc vzgibe, kot
je potreba po svobodi v religioznem, politiénem, socialnem in seksualnem smislu in se v
vsch pogledih izZivi ob posameznih velikih prizorih iz Bivljenja, prikazanega na odru,

Ti pogoji za uZitek so skupni razliénim oblikam literarnega ustvarjanja. Lirika —
tako kol v dolodenem obdobju ples — slufi predvsem tzFivetju intenzivaih in veéplastnih
Custey, epsko pesnifivo naj bi dalo obéutiti 2lasti u?itek junatkega lika ob njegovih
zmagah, drama pa skufa prodreti globje v Custvene zmoZnosti in najti ufitck celo v
pri¢akovanju nesrede, zato junaka upodablja v njegovem boju, ali, Se pogosteje — ob
miazohistiéni zadovoljitvi — v porazu, To razmerje do trpljenja in nesreée bi lahko —
bodisi, da se skrb le vebudi in pozoeje pomiri, bodisi, da se, kot v tragediji, trpljenje
udejanji — vzeli kot poglavitno znacilnost drame. Dejstvo, da drama izvira iz obrednega
Zrivovanja (kozel in gredni kozel) v kultu bogov, ne more biti brez povezave s to viogo
drame, da umirja prebujajodi se upor proti boZanski ureditvi sveta, odgovorni za obstoj
trpljenja.! Junaki so najpoprej uporniki proti Bogu ali proti nckemu boZanstvu; iz
bridkosti slabotnejiega, ki se soofa z boZjim nasiljem, naj bi se skoei mazohistiéno
zadovoljitey in skozi neposreden uZitek v osebnostni veliéini protevedlo ugodje. To je
prometejevska dria Eloveka, vendar obarvana s kanckom pripravljenosti, da sc za ceno
trenutne zadovoljitve pusti vsaj zadasno umiriti,

Tema drame je torej trpljenje vseh vrst; drama gledalcu obljublja, da mu bo prav
skozi Lo trpljenje priskrbela ugodje, Odiod izhaja prvi pogoj le umetnidke forme: da naj
gledaleu ne bi poverodala trpljenja in da naj bi s pomoéjo moZnih zadovoljitev znala
kompenzirati vzbujeno sodutje. Tega pravila modernim piscem pogostokral ne uspe
vkljuditi v svoje delo.

Vendar pa se to trpljenje kmalu omeji na difevno trpljenje, kajti ielesno ne bi hotel
trpeti nihée, ki ve, kako pri tem spremenjeno Lelesno podutje ves dudevni uitek kmalu
privede h koncu. Kdor jé bolan, ima eno samo #eljo: da bi ozdravel, da bi bil odreZen
svojega sedanjega stanja, da bi prifel zdravnik, zdravilo; da bi se razpustila inhibicija
Fantazijske igre, ki nas je navadila, da érpamo u#itck celo iz svojega lastnega trpljenja.
Ce se gledalec vivi v poloZaj telesno bolnega, v tem ne najde niti uFitka, niti zmoZnosti
za psihiéno dejavnost, zato je telesni bolnik na odru le rekvizit in nikakor ne junak, razen,
kolikor psihiéne dejavnosti ne omogocajo poschni psihiéni aspekti njegove bolezni, na
primer, zapuséenost bolnega moZa v Filoktetu ali brezupen poloZaj bolnikov v jetiénih
dramah (Schwindsuchstiicke).

Dudevno trplienje pa ljudje nadcloma poznajo v povezanosti z okolidinami, iz
katerih se je razvilo, zato potrebuje drama neko dogajanje, iz katerega takino trpljenje
izvira in se z uvodom v takino dogajanje tudi zadenja. Le navidezna izjema (je), kadar
nckatere drame, kot sta Ajaks in Filokret, prikazujejo 2¢ dovrieno dufevno trpljenie, saj

1 Tematiko junaka v griki tragediji obravnava Freud v Toteru in tabuju (1912-13), 7. razdelek [V, azprave.
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se v griki drami zaradi seznanjenosti obéinstva s snovjo zavesa vadigne takoreko¢ Sele
na sredini igre. Zdaj torej ne bo tekko izérpno predstaviti pogojev lakinega dogajanja;
prikazati mora nek konflikt, vsebovati nek napor volje in odpor proti njej. Ti pogoji so
se prvid in najlepie izpolnili v boju proti boZanstvu. Rekli smo Ze, da je takina tragedija
tragedija upora, v kateri se dramatik in gledalec postavita na stran upornika. Kolikor
manj se je pripisuje boZanskemu, lolikor veé veljave pridobi éloveski red, katerega
odgovornost za trpljenje postaja Cedalje bolj samoumevna in tako je naslednji boj boj
junaka proti clovedki druZbeni skupnosti, meddanska tragedija. Se eno izpolnitev teh
pogojev lahko najdemo v boju med posameznimi ljudmi, v karaktemi tragediji, v kalero
je vikana vsa razburljivost sagonas (ayov, konflikt), v kateri nastopajo izjemne osche,
osvobojene vezi ¢loveikih institucij in v kaleri dejansko mora nastopati veé kol en junak,
Dopustna je kajpak tudi povezava med obema zvrstema, boj junaka prot instilucijam,
uteledenim v moénih karakterjih. Cisti karakterni tragediji manjka vir uzitka v uporu, ki
svojo veliko viogo, kakrino je Ze imel v kraljevskih dramah grikih klasikov, ponovno dobi
v socialni drami, na primer pri Ibsenu.

Ce se religiozna, karaktema in socialng drama med seboj bistveno razlikujejo glede
na prizoriife boja, na katerem se odvija zaplet, iz katerega izvira trpljenje, potem ji lahko
zdaj sledimo na neko drugo prizoridée, na katercm ta postane docela psiholofka drama.
Boj, ki vodi v trpljenje, najdemo tu v dufevnem #ivlienju junaka samega, boj med
razlicnimi vzgibi, ki s¢ ne koncuje 5 propadom junaka, temved s propadom cnega od
njegovih vegibov, s tem torej, da se mora junak necemu odredi. ZdruZilev tega pogoja s
prej omenjenimi, torej 5 pogoji socialne in karakterne drame, je seveda mo?na, kolikor
notranji konflikt izzove institucija. Sem se umeséajo ljubezenske tragedije, v katerih
zatrije ljubeini zaradi kulture dolodene drudbe, zaradi njenih splodno sprejetih naéel ali
zaradi boja med »ljubeznijo in dolZnostjo«, ki nam je tako dobro znan iz opere, daje
izhodiiée skoraj v neskonénost vanirajodim konflikinim situacijam. Enako neskonénim,
kot s0 neskonéna eroliéna dnevna sanjarjenja ljudi,

Vendar pa niz mokoosti postaja Cedalje Sirki; psiholofko dramo nasledi psiho-
patolodka drama, ko vir trpljenja, s katerim soéustvujemo in iz katercga naj bi érpali
ugodje, ni ved konflikt med dvema skoraj enako zavednima vegiboma, temved konflikt
med zavednim in potladenim vegibom, Tu je pogoj za ufitek ta, da naj bi bil tudi gledalec
sam nevrotik, saj lahko le njemu razkritje in do doloene mere zavedno priznanje
polladenega vzgiba namesto odpora pripravi ugodje. Pri vsakomur, ki ni nevrotiden, bo
takino razkrilje naletelo le na odpor in obudilo pripravljenost za ponovitev akta potla-
gitve, ki je pri njem uspela — enkratna potladitvena poraba je obdrzala potlaceni vegib
pod nadzorom, Pri nevrotiku je potladitev na robu spodletelosti; je labilna in zahteva
vselej novo porabo, ki jo priznanje prihrani. Le nevrotik pozna takfen boj, ki lahko
postane predmet drame, vendar pa celo pri njem dramatik ne bo priklical le ufitka
osvoboditve, temved vebudil tudi odpor.

Prva med temi modernimi dramami je Hamlet 2 Njen predmel je zgodba moZa, ki
je bil doslej normalen in ki zaradi posebne narave naloge, s katero se soofa, postanc
nevrotik, v katerem se poskuia uveljaviti dotlej uspesno potlaéeni vegib, Hamieta odli-

Z Freudovo prvo objavijeno obravnavo problematike famileta najdemo v Traumdewmng (1900a), V.
poglavie, razdelek D (),
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kujejo tri znadilnosti, ki se zdijo pomembne za nafo razpravo. 1.) Junak mi psihopatski,
ampak takien v toku predstavljenega dogajanja Sele postane. 2.) Potladeni vzgib sodi k
tistim vzgibom, ki 50 na enak nadin potladeni v slehernem izmed nas in katerega
potlacitey je eden izmed temeljev nasega osebnostnega razvoja, mediem ko junakova
situacija to potladitev zamaje. Soodeni s tema dvema pogojema se bomo zlahka pre-
poznali v junaku; zmoZni smo enakega konflikta kot on, saj »tisti, ki v doloéenih
okolif¢inah ne izgubi razuma, razuma, ki bi ga lahko izgubil, sploh nima«.3 3.) Vendar
s¢ zdi pogoj te umetnifke forme, da vegib, ki prodira v zavedno, ne glede na to, kako
prepoenaten je, nikoli ne dobi dokonénega imena, pozornost gledalea je speljana
drugam, in namesto da bi dogajanje opazoval z distance, ga prevzamejo obéutja. S tem
se zagotovo prihrani dologen del odpora, tako kot 1o vidimo v analititnem delu, kjer
nasledki potlaéenega zaradi manjSega odpora lahko pridejo do zavesti, medtem ko je
samo potlaéeno le ta zavrnila. Konflikt v Hamler je konec koncev tako zelo skrit, da
sem ga moral Sele odkriti.

Mo?Zno je, da so zaradi zanemarjanja teh treh pogojev mnoge psihopatske figure na
odru prav tako neuporabne kot v dejanskem Zivljenju. Kajti za nas je bolni nevrotik
nckdo, v Gigar konfliki, kolikor je ta Ze dovrien, nimamo vpogleda. In obratno, ée njegov
konflikt poznamo, potem pozabljamo, da je bolnik, tako kot tudi on sam, kolikor se
konflikta zave, prencha biti bolan, Naloga dramatika bi torej bila, da nam omogodi, da
s¢ viivimo v bolezen, kar najbolje uspe, ¢e lahko njenemu razvoju sledimo skupaj z
bolnikom. To bi bilo 3¢ poscbej potrebno takrat, kadar sami neéesa Se nismo potlaéili,
ampak bo to od nas zahtevalo fele spremljanje junakove usode, kar glede na Hamleta v
odrski uporabi nevroz pomeni $¢ en korak naprej. Ce se soo¢imo z ncko neznano in
dovrieno nevrozo, v dejanskem Zivljenju poklitemo zdravnika, na odru pa se nam bo
zdela takina figura neprimerna.

Ta napaka se zdi, poleg tiste, ki je implicirana v samem problemu igre, prisotna v
Bahrovih Die Andere? — da torej ne moremo zares verjeti, kako ima dolofena oseba
vnaprejinjo pravico popolnoma zadovoljiti dekle. Njenega primera torej ne moremo
veeli za svojega. Se ved, tu je de tretja napaka: nidesar ne moremo ved odkriti in v nas se
prebudi ves odpor proti pognj-:m te ljubezni, ki je za nas tako zelo nesprejemljiva, Od
tu uveljavljenih formalnih pogojev, se zdi najpomembnejie odvradanje pozornosti.

Na splodno bi verjetno smeli redi, da lahko nevrotiéna labilnost publike in drama-
tikova umetnost, da se izogne odporom in nam posreduje pred-ugodje (Vorlust), sami
dolo¢ata meje rabi nenormalnih #nadajev na odru.

Prevedla Sad Jovanovski in Andreja Kuhelj

3 Lessing, Emilia Galowi, V. dejanje, 7. prizor.

4 Ta gledalifka igra Hermanna Bahra, avstrijskega romanopisca in dramatika (1863-1934) je bila prat
uprizorjena ob koncw leta 1905, Zgodba obravnava dvojno osebnost junakinge, ki s, kljub vsemu trudu,
ne more osvoboditi i telesne navezanosti rvirsjofe podrejenosti nekemu modkemu, ki jo ima v svoji
oblasti.

3 Teorijo pred-ugodja (Vorfust) je Fred v povesavi s falo razvil v zadnjih odstavkih [V, poglavia »Sale in
njenega odnosa do nezavednegas (195cC),
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LYNCHCOCK
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Ny a de la religion dans vos baisers.

Shakospesre, Homeo o Julies, |, 5.1

! Prehodi

Prvi pravi Twin Peaks na zemljevidu ZdruZenih dr¥av je 281 metrov visok hrib v
San Franciscu, To je prav tisti hrib, ki ga na grafiki »starega Frisca« za hip pokaZe prst
Jamesa Stewarta/Fergusona v Hitchcockovi Vrtoglavicd (1958), lilmu, ki ga Lynch v svoji
seriji izjemno velikokrat citira. Podoba tega hriba v mestu, ki je ujeto v zanko fikcije in
ki vanjo ujema svoje junake, dovolj nagajivo namiguje na par dojk, za katere je Slo v
prejinjem prizory, ko so revolucionarni modréck primerjali z Golden Gate mostom.
O¢carljivo materinstvo mesta se diskretno rima z dekoltejem Kim Novak, ki ga Hitcheock
razkazuje ob prvi pojavitvi lazne Madeleine pod pretvezo predstavitve ogrlice, okoli
katere se bo spiralno ovil zaplet njegovega filma. Kot odmev madistiénih izjav, ki jih je
Hitchcock iril o svoji igralki, nam tudi uradne govorice s snemanja Twin Peaks nami-
gujejo, da so zaradi podobne analogije # imenom serije krstili Sherilyn Fenn — igralko,
ki je igrala najbolj seksi viogo Audrey Horne, in ki je edina pozirala za Playboy.

Drugi Twin Peaks (3152 metrov) leZi v drZavi Idaho, nedaleg pro€ od Salmon River
Fountains. V filmu Gusa Van Santa, ki je sodobnik Lyncheve serije in ki s svojim

1 Francoski prevod (Yves Boanefoy) dobesedno pomeni: »v vadih poljubih je vera«. V angleikem izvirniku
beremo = You kiss by th” bookw, kar je Oton anum.' postovenil v «Fremajsrsko pofjubijofs.
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naslovom prav tako opozarja na nek teritorij, My Own Private Idaho, gre za vpradanje
vroitve na kraj spoceija, na kar nas veckral opozarjajo podobe fviganja slanikov proti
toku brzic v ¢asu parjenja. Idaho meji na driavo Washington, obe pa zaznamujeta
zahodno mejo Zdrufenih drZav s Kanado, prvim Velikim Severom.

Ce je torej imaginarni Twin Peaks postavljen in posnet blizu Scattlea, tedaj lahko
govorimo o uéinku prestavitve in zamika: prestavljen je v drzavo Washington, v kateri je
Lynch predivel otrodtvo, in rahlo zamaknjen proti Zahodu in Severu glede na resniden
kraj.

Glavni junak Dale Cooper je agent FBI, njegove kompetence polemtakem segajo
ez mejo, on presega zakon vsake posamiéne drzave. Da bi se zaplet sploh lahko pricel,
ga Serif Twin Peaks sprejme z odpriimi rokami in hvali nakljudje, po katerem je ena od
Irtev preckala mejo, kar neogibno sprodi zahtevo po intervenciji zvezne policije.

Zadetni naslov serije je bil Northwest Passage. Se bolj kot 2a ponovno sklicevanije
na drugi sloviti Hitchcockov film gre za indic — vse preveé jasen, da bi lahko vadrzal do
konca —, da je serija nafla svoj lastni prehod v sila stari amerigki simboliki, h kateri je
hote ali nehote potoval tudi sam Hitchcock.

O filmu Sever-severozahod (North by Northwest, 1959) je njegov avior povedal
naslednje: sdmernko sem hotel preckati tako, kot sem v Devetintridesetih stopnicah preckal
Anglijo in Skotsko«;, »v hipu, ko se mi je porodila ideja o tem filmu, sem ga Ze videl v celoti:
ne morda dolocenega przornisca ali dolodenega prizora, temved kot kontinuirano usmeritey
od zaletka do konca; pa vendarle, fe sanjalo e mi ni, za kaj bo v filmu §lo.« (Frangoisu
Truffautu). »Cel film je vsebovan v naslow. Na kompasu ne boste nasli smeri sever-
severozahod. Podrocje, na katerem se najbliZe dotikamo svobode abstrakcije pri realizaciji
Jilma, je ravno svobodna uporaba fantasy, kar je moje lastno podrodje.« (Petru Bogda-
novichu). Tovrsine izjave, kakor tudi aluzije na Kim Novak, ki nam dajo slutiti, da se je
Hitchcock do nje vedel skoraj tako, kot je to v drugem delu filma poéel neotesani
Ferguson, so svojevrstna navodila za uporabo samih filmov, so 2e analize, ki jih morate
po sistemu sam-svoj-mojster le S¢ sestaviti, in tako najbolje pojasnjujejo, cakaj je
Hitchcock najbolj analiziran in najpogosteje citiran avior flmske zgodovine,

Kot po nakljudju njegove izjemno zanimive opazke o teritorialnosti imaginarnega
do potankosti povzemajo teme napovednika tega filma. Napovednika filmov Psycho
(1960) in Sever-severozahod kar tckmujeta po zanimivosti, saj je eden nckakien ogled
Motela Bates z vodidem, drugi pa povabilo na organizirano potovanje po ZdruZenih
drZavah, ki doscZe vrhunec z Mounts Rushmore. Oba tako ponujata Hitcheocku — ki
je v Casu teh dveh filmov Ze okusil televizijo — moZnost, da z veliko mero cinizma odigra
vlogo prodajalca svojega filma — kar je pozneje postala obvezna dr2a avdio-vizualne
retorike.

V obeh primerih napovednik tako zgosti film, da preusmeri gledalca na napaéne
sledi, ki bodo nato sluzile gospodovalnemu mojstrsivu pripovedi. Debelugni vodié se
med razkazovanjem sobe Normanove matere opravituje zaradi sledi njencga trupla na
posteljnem prekrivalu. Ta votel obris s svojo praznino na dovolj zgovoren nadin zarisuje
njo, ki ne bo skozi ves film nié drugega kot prav glas brez telesa oziroma nagadeno truplo
brez glasu. Tako bo navsezadnje »Zivela« tudi Laura Palmer, katere usoda je podobna,
saj njena dramatiéna in fantomska prisotnost dose?e vrhunec s tistim »Le-o-on« (Sesta
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epizoda), ki bi ga lahko uvrstili zelo visoko v antologiji kinematografske vokalnosti,
obvladovanja slepega polja in primarne scene. Gre za avtomaticen posnetek (s pomodjo
Cooperjevega diktafona) Skrniajofega oponasanja ptica, ki se tedaj dobesedno kopa v
svoji krvi, in ki je imel to »ast«, da je prisostvoval in bil celo udeleZen v eni od zadnjih
sado-mazohistiénih zabav Laure Palmer. Gre torej #a glas, ki je v tem trenutku le de
mchaniéna kopija spomina mrive plice: glas je opravil dvojni prehod od travmatiénega
prizora prek dveh trupel in mehaniéne bestialnosti, ki je hkrati metaforiéna in foniéna,

V primeru napovednika za Sever-severozahod pa mali debeli vodi¢ predstavlja
razliéne smrti Caryja Granta, ki je nato éudeZno oZivljen v vsakem naslednjem prizoru,
Tako ga, denimo, pred dvomljivimi ofmi ocetov naroda szacasno= ubije zablodela
krogla Eve Marie Saint: to s¢ zgodi na naéin, ki mu »podlede« tudi junak Devet-
intridesetih stopnic sredi filma, pa tudi Dale Cooper v zadnjem kadru zadnje epizode
Twin Peaks pred tradicionalno poletno prekinitvijo serij v ZdruZenih drzavah, ki — vsaj
v najboljgih primerih — aadaljujejo slavno tradicijo feljtonov devetnajstega stoletja
(sedma epizoda).

Vendar pa nam Zele reklamni plakat zaguided tour, ki ga Hitchcock pokaZe za mizo
svoje agencije in ki predstavlja nenavadno poenostavljeno in abstrakino karto ZdruZenih
drZav, ponudi resniéni itinerarij filma, obenem pa nam oznani tudi natanéno lokacijo
Twin Peaks. Na rumenem ozadju ameridke nacije debela rdeéa &ria simbolizira pot
Junaka filma: New York Chicago Rapid City (v bliZini Mounis Rushmore). Drugi del
¢rte je dejansko hkrati usmerjen proti severu in proti zahodu: zadostuje le, da éno
potegnemo do konca, pa prispemo v Twin Peaks, v smeri Scaitlca, tega skrajnega
severo-zahoda nacionalnega teritorija — & seveda odmislimo daljno Aljasko, h Kateri
pa to okno na Pacifik ravno tvori svojevrsten prehod.

Hitcheockovski zemljevid je nascljen ¢ £ monumentalnimi figurami Predsednikov:
golovo gre za oletovske figure, kakor je temeljito dokazal Raymond Bellour; enako
gotovo gre tudi za zascitniske figure, kar pojasnjuje njihovo mesto nad zemljevidom
nacije; so pa — v redu fantazije — tudi igralne karte, iz profila ali en face, so kralji, ki
kli¢ejo po slutabnikih (Jacks), tistih navadnih smrinikih, ki jim holejo preveeti kraljice:
Eva Maric Saint, ali pa zaporedne =kraljice« Twin Peaks, ki se odpre s smrijo poslednje
lepotne kraljice, Laure Palmer, zapre pa z izvolitvijo in ponovnim izginotjem nove
kraljice. Morda lahko dodamo fe, da — v mitolofkem demokratiénem redu, ki tevoljene
vpisuje v pokrajino, zaradi &esar je ta komaj dodakal film, da jih je lahko z njegovo
pomodjo vpisal v narisane zemljevide —, da Lorej na omenjenem plakatu temelj spome-
nika sovpada s severno mejo (s Kanado), zareza pri vrhu glav (»glavarjeve, teh simbo-
li¢nih nadomestkov krone, ki jo demokracija prepoveduje) pa ustreza kartografskemu
kompleksu arktiénega arhipelaga — torej natanko tistemu, kar so geografi imenovali
Severo-zahodni prehod.

Oglejmo si, kako je ta prehod poveel najbolj éezmejen med francoskimi flozofi,
Michel Serres, ki ga je postavil celo v naslov ene od svojih knjig:

»V severo-zahodnem prehodu se v hiadnih obreZnih vodah kanadskega Velikega
Severa srefujeta Atlantik in Pacifik. Odpira in zapira se, krivi se skozi ogromni
arkticni arhipelag, vedolf prav neverjeino zapletenega blodnjaka zalivov in roka-
vov, bazenov in oZin, vmes med Baffinovim in Banksovim otokom. Vanj zapiu-
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Jete skozi Davisova vrata, iztele pa se v Beaufortove more. Od tam drsite po
severu Aljaske proti Alewtom. Odreditev vas vrie na Pacifik. Polovanje je za-
htevno, saj so poti redke in pogosto zaprecene.

Stroge znanosti 5 humanisticnimi vedami ne vede navaden interval, vmesno
podroéie ali gladek prostor. Severo-zahodni prehod 5 svojo podobo ustreza
njihovim zapletenim razmerjemn. Cesta je presekana, prosia je, polovanje po njej
pa pustolovicing, saj je odvisna od krajev, ¢asa in okolif¢in. Vsakif, ko je
zarisana na zemifevidu, je ta pot nekaj posebnega, izvimega, srecanje z njo je
vsakil drigadno.«

Amundsen je leta 1905 uspel od enega occana do drugega priti po kopnem Arktike;
gele leta 1960 (leto dni po filmu Sever-severozahod) je jedrski podmornici uspel prehod
po morju; do prve trgovske poti pa je prislo fele leta 1969, Pa vendar sega mitologka
zamisel 0 Northwest Passage vse tja v Sestnajsto stoletje, igrala pa je tudi pomembno
viogo v raziskavah amerifkega ozemlja, ali drugade povedano: v utemeljitvi nove meje.
Western Kinga Vidorja iz leta 1940, Northwest Passage, ki mu Lyncheva serija dolguje
svoj prvotni naslov, pripoveduje zgodbo iz angleiko-francoske vojne za jezero Cham-
plain leta 1859 (torej prav blizu podrodja Velikih jezer) in vatrajno opozarja, da sta se
pojma zahoda in severa neprestano spreminjala in razvijala hkrati 2 realno in simboliéno
gradnjo ZdruZenih drfav (na ozemlju in na zemljevidu).

Tako serija Twin Peaks kot film Sever-severozahod gradita na eminentno milo-
loskem procesu prehoda. Gre za prehod od realizma klasiéne pripovedi k »abstrakeiji
fantasy« dveh amerigkih cineastov; za uspel prehod od kinematografske produkeije k
televizijski programaciji dveh izvestnih prodajaleev lastnega aviorstva; a tudi za prehod
od obifajne nevroze navadnih ljudi k »razumu nerazumas« dveh anglefko govorecih
aviorjev, [reudovskih bralcev Shakespearja.

V zvezi s severo-zahodom je treba spomniti, da je prav Freud — v Razlag sanj —
citiral drugi prizor drugega dejanja Hamleta, da bi tako priklical »razum nerazumas, V
Shakespearjevi tragediji nori kralj pospremi prihod glumacev, ki bodo posredno upri-
zorili njegovo lastno zgodbo, z naslednjo trditvijo: »f am but mad north-north-west: when
the wind is southerly I know a hawk from a handsaws,

Anglo-ameri¢an Hitchcock dodaja ta literarni spomin, formulo deteritorializacije
v Cisti obliki, ameridki teritorialni simboliki; pri kateri si izposoja: spreckati Ameriko tako,
kot sem bil preckal Anglijo in Skotsko.

Hitchcockovi »morasti filmi«, kot jim pravi Truffaut, pogosto dobesedno ilustrirajo
citat iz Hamleta, saj je narativni pomen odvisen od objektivnega prepoznanja ali smeri
vetra: skoraj nevidna posesivina mati je lahko enako nagatena kot dobro vidna jata ptic;
krila vetra na mlin, ki se vrtijo v smeri vetra, pomenijo »mirno, turistiéno Holandijo=, ko
s¢ zavrie v obratni smeri, pa =nevarno vohunsko gnezdos; letalo, ki Skropi tam, kjer ni
kaj fkropili, pa naznanja, da bo kaj kmalu pofkropljen sam junak.

Razum v norosti, ali splodneje, v iracionalnem, ta absolutna reverzibilnost vseh
#nakov, tvori tudi narativno in formalno ozadje serije Twin Peaks: celotna policijska
preiskava napreduje zgolj skozi najrazliénejSe odklone; sleherna red je rebus, so razlo-
#ene sanje ali skriti in sprevrnjeni znaki. Dale Cooper se bori proti utelesenju hudiéa, ki
mu je ime Bob (serija je polna najrazliénejéih igric v zvezi z Roberti, Robertsoni,
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Bobbyji...). Njegov priimek je enak priimku Rachel Cooper, dobre matere iz filma
Charlesa Laughtona Noé lovea, ki se bori proti laznemu pastorju Robertu Mitchumu:
na njegovih rokah sta viisnjeni besedi dobro in zlo, na kar serija neftetokrat aludira.
Njegovo ime pa daje misliti na Dalaj Lamo, pod égar visoki patronat je zavaroral svojo
preiskavo in &igar metode po lastnih besedah uporablja.

2 Velika noé

Hebrejska beseda za veliko nod je pesah — in izvirno pomeni prav prehod.

Prvo nedeljo po polni luni, ki sledi pomladnemu enakonodju, kristjani slavijo
Kristusovo vstajenje. Osem dni prej, na evetno nedeljo?, se spominjajo zmagoslavnega
sprejema, ki so ga Kristusu priredili njegovi uéenci ob vstopu v Jeruzalem (nasckali so
veje palmoveev in si z njimi posuli pot). Tudi prebivalci Twin Peaks spoStujejo liturgijo.
Tako v hidi ubogega majorja Briggsa na dan Laurinega pogreba (tretja epizoda) velike
veje krasijo ogromen krid. Celotna sekvenca njegovega pogovora s sinom je kadrirana
tako, da fe posebej poudarja obredno kompozicijo religiozne geometrije. Naslednji
prizor pogreba je vpeljan s punktualnim kadrom, ki ga sicer najdemo skozi celo serijo,
vendar tokrat dobi disto poseben pomen, saj listje na drevju, ki jih razganja modan veter,
neposredno napotujejo na veje. Tudi molitev Zupnika Twin Peaks, ki ga je Laurina smrt
moéno prizadela, je osrediftena na idejo vstajenja: zato lahko povsem legitimno skle-
pamao, da se Velika noé priblizuje.

Vendar pa indici, ki nam jih ponuja fikcija, ne potrjujejo te domneve: videti je, da
sc vsc skupaj dogaja dober mesec prej. Dale Cooper pride v Twin Peaks v petek,
24, februarja 1989, dan po Laurini smrii. Bila je torcj ubita na dan Svetega Lazarja, ki je
sicer res druga pomembna figura vstajenja, vendar se Velika noé tega leta slavi 26, marca:
od kod torej veje pri majorju Briggsu?

Ne preostane nam torej drugega, kot da Twin Peaks vzamemo za tisto, kar tudi v
resnici je — namred za televizijo, z drugimi besedami, za programacijo. Ce je televizija,
za razliko od filma, hkrati ura in koledar, ¢e torej podvaja nada Zivljenja s profano
obrednostjo (velika veéerna masa porofil, nedeljsko jutro...), tedaj je David Lynch izumil
— in prepri¢an sem, da vse prej kot po nakljudju — profanacijo-programacijo, nckakino
novo =ontolodko obscenosts, kot bi dejal Andre Bazin, tokrat liturgino — namreé s
tem, da je prvo epizodo svoje serije poslal na ABC v nedeljo, 8. aprila 1990; na cvetno
nedeljo, ali kot pravijo Angle?i: Palm Sunday!

Ta nedelja je tako postala Laura Palmer Sunday, saj jo je ABC dovolj dolgo
reklamiral s sloganom »Who Killed Laura Palmer?s — celo tako dolgo in tako pogosto,
da so konkurenéne hiSe navsezadnje na svojih programih prav tako vztrajno ponavijale:
»Who cares!«.,

Laurino ime daje seveda misliti tudi na film Otta Premingerja, o ¢emer dodatno
pri¢ajo drobtinice, ki so jih natrosili po seriji (papagaju je ime Waldo, veterinarju Twin
2 Fr. le dimanche des Rameaux, dobescdno snedefja vejics — od tod tudi aviorjevo klesienje vej v

nadaljevanju (op. prev.).
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Peaks pa Lydecker: eden od ljubimeev Premingerjeve Laure je bil Waldo Lydecker!).
Vendar je njen priimek e precej bolj zanimiv.

Mestece 2 Douglasovimi bori je sprva pafmy (veselo in evetode). Prva stvar, ki jo
Dale Cooper stori ob svojem prihodu in ogledu Laurinega trupla, je, da potegne
drobeeno &rko » R« izpod nohta prstanca njene leve roke — Lo je lorej prstan njene zveze
s hudidem Robertom: njena skrivnost je bila palmed (prikrita, skrita v pesti). Palm je
obenem dlan (roke), veja (drevesa) in palmovec.

Veja napotuje na kljuéni scenogralski moment Twin Peaks, tako v interijerju kol v
cksterijerju: les, drevesa, gozd. Palmer pa je v shakespearjanski leksiki tudi romar, palm
pa je — v najbolj razvpitem odlomku cele tragedije Romeo in Julija — tudi #e sreéanje:
in to po zaslugi neprevedljive besedne igre, saj je obenem romarjeva veja in roka
ljubimcev, ki ju éaka tragedija, tokrat pa se prvig dotakneta:

Juliet: For saints have hands that pilgrims' hands do touch and palm to palm
is holy palmer’s kiss.
Romeo: Have no saints lips, and holy palmers too?
Juliet: Ay, pilgrim, lips that they must use in prayer.
(Romeo and Juliet, 1,5).2

Tudi Laura je Julija, katere »grob bo poroéna posteljas, vsi moski Twin Peaks pa
njeni Romei, Njeno profano in vetrajno vslajenje je vstajenje vic, vendar pa obencm
napoluje tudi na vstajenje, ki jo »obudi od mrivih« z vsako novo epizodo serije, ki so jo
ameridki gledalci lahko prvié videli vsak Zetriek, Lorej na dan Svetega Lazarja in Laurine
smrii.

Tokrat ni prvid, da se reZiser poigrava z besedami in situacijo goreénega poljuba
Romea in Julije. Leta 1958 je Geza Radvanyi posncl remake Mladih deklet v uniformi,
gledalike adaptacije iz leta 1931, ki je upri.ea:jula homoseksualno ljuberen med gojenko
ncke poschej stroge berlinske ustanove in njeno prolesorico. Remake je Schillerjev
gledaliski komad, ki je predstavljal sredisce dramc, zamenjal z Romeom in Julijo. Edini
telesni stik med uéenko in profesorico, okrog kalerega je zgrajen cel lilm, predstavlja
poljub na usta, ki mu sledi strasten objem — povod zanj pa je prav ponavljanje slovitega
odlomka iz Shakespearja. Prolesorico, ki je zasedla nevarno mesto Julije, igra igralka
Lilli Palmer, Romy Schneider pa je Manuela von Meinhardis, zapeljiva in zapeljana
ucenka, ki bo le malo pozneje celemu zavodu zaupala svojo Skandalozno ljubezen, ko
bo nastopila kot gledalidki Romeo. Romy igra Romea in uspe ukrasti Lilli Palmer's kiss.

3 Julija: saj vernik se svetmikom rok dotika
in romarsid poljub je dian na dian,

Romeo: Nima svetrica wst, in rovmar mdi ?
Julija: fma jihy, rornar, za molitey le.
Francoski prevod (Yves Bonifoy, Folio) dodaja e tole opombo: sRomangs, ki so obixkali Svei grob v
Jeruzalernu, so kot rarpoznaveg ok sprvg nosili palno. Rowneo pa v ilalijanding — ishajajod iz ideje Rima
— pomeni romarja, fe natandneje, tovesmega nosilea paime. Od rod besedna igra v zvezi s palm, ki je obenern
dlan roke in palma« Glej tudi uvod k temu prevodu, ki omenja tesne vezi med Hamletom in Romeon in
Julijo,
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3 Enooki Jacki

Bordel v seriji Twin Peaks je lociran v Kanado, na drugo stran meje, na obredje
jezera, za katerega domnevamo, da ga mapajajo slapovi, ki obkroZajo Grand North
Hotel, in na obreZju katerega je v prvi ¢pizodi najdeno truplo Laure Palmer. Bordel nosi
ime edinega filma, ki ga je kdaj refiral Marlon Brando - One Eyed Jacks (1960) je teZak
psiholoSki weslern,

V simboli¢ni ckonomiji serije sama zamisel o lem, da ima nekdo eno samo oko,
zarisuje nenormalnost in zacetek nereda: invalid brez roke pojasni, da si je odrezal roko,
na kateri je bilo vietovirano Fire walk with me, da bi se tako znebil peklenskega
prekletstva, katerega ZFriev je bil. Vse osebe imajo enega ali veé dvojnikov, ki jih sproti
izgubljajo ali znova odkrivajo. Ko enkrat prelomile dvojnost, win, gre vse narobe.

Svetlobni napis na bordelu — enako prasketajo kol neonski napisi iz filma Eraser-
head — povzema idejo plakata in samega naslova Brandovega filma in nam tako pokae,
da je Jack fant iz kart, enooki pa je tisti od Stirih, ki ga vidimo iz profila — ki torej skriva
eno, morda pofastno plat svojega obraza.

V twinpeaksovski logiki je tedaj dvojnost twin (dva gricka na vslopni tabli v mesto
in na sami Spici) nekaj pozitivnega, reverzibilnost enookega (tabla na bordelu) pa nekaj
zlonosnega,

Javna hisa, ki po svoje zarisuje moderno inadico zlobnega oéesa, je ujeta v ogromne
gozdove Severozahoda, zapovrh pa S v celoti opremljena z lesom, kol navsczadnje vsi
inlerijer]i Le serije: v Twin Peaks je les — snov, iz katere delamo okvirje, kadre — hkrati
zunaj in znotraj (vseprisotno pohidtvo, goed, Zaga in njeni kamioni kot leitmotivi), ureja
in vodi vse. God kot tisto, kar je praviloma zunaj (foris), neznano in groejivo (kar je v
seriji e kako lepo vdino), je obenem tudi znotraj: v dekorju, telesih in dusah.

To nam dovolj tesnobno narekuje tudi celoten parapsihologki in demonski arzenal
serije, ki se proti koncu vedno bolj stopnjuje. Osebno nam je veliko blize diskretno
prehajanje vsakovrstnih mej, na katerega naletimo v podrobnostih posameznih epizod,
ta svojevrstni hkratni film znotraj televizije in televizija znotraj Rlma.

Ce je Twin Peaks privilegiran kraj televizije, tedaj leZi na drugi strani jezera film.
Tam najdemo namig na Branda, a tudi na Psycho, saj je truplo Lavre Palmer na obredje
Twin Peaks naplavil vetre v plasti¢nem ogrinjalu, ki je odevalo tudi Marion Crane, Zriev
MNormana Batesa — in ki ni navsezadnje ni¢ drugaéno od najbolj slovite tus-zavese
celotne filmske zgodovine. Prehod iz ribnika Motela Bates na jezero Twin Peaks. Prehod
od poslednje podobe filma Psycho — ko veriga vavratno izvleée Marionin avtomobil, je
to vroitev potladenega, in, ko blato zdrsne z blatnikov, vemo, da se v ¢ krsti nahajata
tako truplo kot denar — k prvi podobi Twin Peaks: odkritje v plastiko zavitega trupla
na obali. Hitchcocku ni bilo treba iti dlje, Lynch pa odpre krsto in pusti truplu, da splava
po vodi, od filma k televiziji, z encga na drugi breg jezera.

P.S.
Videti je, kot bi David Lynch poskuial osvojiti zlato palmo festivala v Cannesu 1992,

saj je tam predstavil film, ki ga je zasnoval na uspehu serije. Morda je prav to skrajni
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moZni pomen besede Palmer, saj se je Lynch lotil serije prav v trenutku, ko je dobil
nagrado za film Divji v sreu. Pavendar je film Twin Peaks popolnoma nezanimiv. Prehod
od televizije nazaj k filmu je zelo oéitno uprizorjen s podobami televizijskega sne2enja
in z idejo, da se zlo prevaja z elektriko, metafloriéno redeno, s televizijskimi valovi. Zato
ni prav nié pretirano trditi, da gre v primeru serije Twin Peaks za — dober — film (wisto,
kar je danes dobrega v kinus, je serijo oznadil Serge Dancy junija 1991), v primeru filma
Twin Peaks pa za — slabo — televizijo, natanéneje, za tisto, kar lahko ideja televizije
zasnuje najslabiega.

Prevedel Stojan Pelko
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Maria Torok:

POMEN »ZAVIDANJA PENISA« PRI
ZENSKI

I

V vseh analizah 2ensk nujno nastopi obdobje, v katerem se v Penski razvije zavistno
poelenje po moskem udu in njegovih simbolnih ekvivalentih, Pri nekaterih je szavidanje
penisa« le epizodni pojav, pri drugih pa tvori jedro obravnave. Zgoca Zelja, da bi
posedovala tisto, za kar Jenska verjame, da jo je zanj usoda — ali mati — prikrajSala,
izraZa ncko temeljno nezadovoljenost, ki jo véasih pripisujejo Zenskosti kot taki, Pre-
pri¢anje, da je njena prikrajianost nasprotje uZitku drugega, si zagotovo delijo pacienti
obeh spolov in se razkrije v vsaki analizi. Ljubosumje in zahieve, srd in obup, inhibicija
in tesnoba, obéudovanje in idealizacija, obéutki nemoéi in depresija: obstaja mnodica
razli¢nih in variirajocih simptomov lega stanja manka. Pozornost vzbuja le to, da 2enska
sama la manko pripisuje naravi svojega spola: »To je zalo, ker sem Zenska.« To gre
razumetilako: nimam penisa, odiod moja slabost, moja lenoba, moja neinteligenca, moja
odvisnost, j¢ celo moje bolezni,

= bixnvu ao vae Bendoe v enakern polodayu ket faz, zato labko do njih, enako, kot do sebe, St
le prezira s Muoski imafjo vee vrednosi in aeribute, zaradi keterih 5i zoshetijo, da so ubljeni in
obludovani ...«

Al je takino radikalno razvrednotenje lastnega spola sploh mogode razumeti? Bi
morali njegove korenine vendarle iskati v dejanski biolofki manjvrednosti? Ta misel se
je Freudu vsiljevala potem, ko je brez uspeha poskufal odstraniti to oviro v analiz, to
¥eljo po po naravi nedosegljivem objektu, Bolje bi bilo »pridigati ribam« — & upo-
rabimo Freudov izraz —, kot da izérpavamo svoje modi v nesmiselnih poskusih, da bi
bolnice vsaj enkrat pripravili do tega, naj se odrecejo svoji infantilni Zelji po penisu. Bi
ne morali vprico tako mnogih ncuspelib poskusov obupati, priznali »zavidanju penisa«
dolodeno legitimnost in ga pripisali sami naravi stvari, =bioloski manjvrednosti 2enskega
spola=? ¥ neki drugi tocki, pri alckiivoem razvoju otroka, je pridel Freud do podobnega
sklepa. Ko je opazil, da mora med analno in genitalno fazo umestiti nek vmesni stadij,
fali¢ni stadij torej, je menil, da naj bi bil 1a za oba spola enak in oricntiran izkljuéno po
modkem udu. Ce dr#i, da je otroku v tem ¢asu poznan l¢ en sam spolni organ, mogki
namred, potem je ljubosumna zaskrbljenost deklice zaradi njegove nezadostnosti razu-
mljiva. Vse njene hipoteze o lastni kastraciji in vrednosti drugega spola je bilo mogode
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pojasniti kot posledico faliéni fazi inherentnega psihobiolofkega falocentrizma. Zato se
morajo tako »zavidanje penisa« kot tudi poskusi, da bi ga premagali, v Freudovi
analitiéni perspektivi nujno konéati v slepi ulici. Ce torej tezo o enospolnosti faliénega
stadija potrjujejo ustrezne fantazme iz tega obdobja, potem bi se zdelo za (o stanje bolj
primerno poiskati docela psihoanalitiéno razlago in bi se ne smeli zadovoljiti s prizna-
njem nemeéi, ki kliée na pomoé biologijo.

Lahko je razumeti Freudovo razoéaranje, ko slisi govoriti: »Cemu naj sploh de slui
analiza, ¢¢ mi fegg ne moreic dati.« Vendar pa lahko razumemo tudi obup njegove
pacicntke, ki mora opustiti Zeljo, ki je bila v njenih ofeh izjemno dragocena. In prav
Freud je bil prvi, ki je pritrdil, da k analitikovim nalogam ne sodi, da bi priporocal
#alovanje za katerokoli Zeljo.

Poleg tega se Zelja Zenske, da bi imela spenis«, to je, da bi bila »mogki«, v analizi
sama, skozi svoj lastni zavistni znacaj, razkrije kot pretveza. Zeljo je mogode izpolniti,
zavisti nikoli. Zavist lahko porodi le novo zavist in destrukcijo. Dogaja se, da ponarejena
Felja, ki se izdaja za zavist, doseZe navidezno zadovoljilev. To se dogaja pri tako
imenovanih »faliénih« naravnanostih doloéenih Zensk, ki so v imitaciji drugega spola ali
vsaj slike, ki so si jo o njem ustvarile, popolnoma odtujene. Krhka stavba, ki si jo
skonstruirajo, ne daje zavetja drugemu kot praznini, tesnobi in frustraciji. Natanko to je
problem analize: prignati na dan avtenti¢no #eljo, ki je potem, ko je podlegla prepovedi,
ostala zakopana pod zunanjim videzom zavisti. Ce bi proteste analizirancev jemali
dobesedno, bi to tako tu, kot tudi sicer, pomenilo analizi zapreti vrata. Tak wéinek
zagolovo nastopi takrat, ko »zavidanje penisa« skozi dozdevno stanje kastracije legi-
timirajo kot »2enski manko« in odgovornost za to naprtijo Zenski filogenezi. Drugo
sredstvo, ki analizo z enako gotovostjo privede do neuspeha, bi bilo zunaj-analitiéno
motiviranje zahleve po penisu, kot je na primer poloZaj dejanske manjvrednosti, v
katerem se Zenska dandanes nahaja na ravni svoje socialno-kulturne realizacije.

Tisti analitik, ki si ne pomiilja zagristi v to »kost« analitinega zdravljenja, v
»zavidanje penisa=, mora najpre) razjasnili naravo konflikia, ki je pripeljal do takine
obupne reditve. Vendar mora pravilno oceniti tudi prednosti, ki jih takina reditev, kljub
vsemu, prinafa in v munih protislovjih, v kalere se je pacientka usodno zapletla,
poiskati, kar bi lahko koristilo analizi.

Da =zavidanje penisa« nimamo ved za ncovrgljiivo, imata med postfreudovskimi
avtorji Se posebne zasluge Jones in M. Klein. Oba ocenjujeta, da je determinantna tu
prav kvalitcta prvega odnosa s:lu malerinih prsi. Kakor hitro analiza doseZe ponlnmﬂ
spremembo zgodnjega razmerja do matere (kakor hitro so razdelani konflikti, povezani
¢ introjekeijo prsi), zavist na sploh in »zavidanje penisa« posebej izgubita svoj smisel.

Tema aviorjema se zdijo pomembni naslednji preudarki: po njunem mnenju ob-
jekti-stvari za analitika ne morejo pomeniti drugega kot znak bodisi zavednih bodisi
nezavednih Zelja ali bojazni, z drugimi besedami: kaZejo na tiste subjektivne momente,
ki so subjektu narekovali njihovo umestitev. Po Freudu je objekt, enako kot Objekt, v
okviru ekonomije individuov, preprosto posrednik nagonskega cilja: zadovoljitve. Po-
imenovanje objekti-stvard izhaja seveda iz predmetnosti teh objektov, saj so ti dejansko
objektivni: ker so za vsakogar enaki, so prikladni za menjavo, hkrati pa tudi za zakrivanje
¥elja. Kaj ni poglavitna naloga analize prav v tem, da odkrije to zastrto Zeljo, ki jo stvar
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taji in hkrati realizira? Ce bi protislovja, povezana z objekti (in z Objekti), analizirali
skozi stvari kot so »penis« ali »prsi=, ki, na primer, pripadajo analitiku in si jih katerikoli
#e bolnik eli 2 vso zavistjo, bi lahko to privedlo do okrepitve protislovij, namesto do
njihove raereditve. Kolikor notranje konflikie vendarle prizenemo na plano (in hkrati do
ukinitve), potem to implicira zadovoljitev neke vitalne Zelje. Izpolnitev Felje ni odvisna
od objektivne realnosti, temveé od nade zmoZnosti, da se zadovoljimo, od nase pravice
do zadovoljitve, z drugimi besedami: od svobode, da lahko dejavnosti nadega telesa v
razmerju do drugega tudi uveljavimo. Objektivne realnosti, priveete kot — vedinoma
nedosegljiva — objekta manka in poZelenja, so hkrati pasti, v katere se ujame terepija,
pasti, ki maskirajo (in s tem ohranjajo) inhibicije, povezane z zgoraj omenjenimi dejav-
nostmi, pasti, v kalere ostane Zelja pogosto ujeta za vse Zivljenje.

Zato je primerno, da sam penis, kolikor ga mislimo kot reé, kot objektivao, biologko
ali socio-kulturno realnost, izkljudimo iz naie Studije o »zavidanju penisa«, Na prvi
pogled se morda zdi paradoksalno, vendar ni pri »zavidanju penisa« ni¢ bolj nepo-
membnega, kot prav penis sam. Ta »parcialni objekt« se nam bo zdel kot neka ad hoc
iznajdba za zastiranje Zelje, kol umelna ovira, ki predi pol, ki preko osvoboditve
inhibiranih dejanj vodi do lasinega sebstva. Cemu slu?i umetno? Pred &ém varuje?
Preden mu pripiSemo krivdo, ga moramo razumeti.

Kolikor pohabljena, kolikor odtujena je Ze poslala, se bo, skozi »zavidanje penisa«,
prikrita Zelja v vsakem primeru razkrila. V tem smislu ta simptom, tako kot vsi drugi,
zaslu?i nafe priznanje in nao pozornost. Ce naj bi nafemu analiticnemu delu uspelo
odkriti tzvor szavidanja penisa« in ga s iem odpraviti kot odvednega, se Lo zagolovo ne
more zgoditi lako, da bi neka pridobitev zamenjala neko opustitev. »Zavidanje penisa«
bo izginilo samo od scbe v irenutky, ko se bo zlomilo stanje manka, ki je njegov verok,

Il

Pod pogojem, da opustimo objektivistiéni pogled na zavidani »penis« in pustimo
ob strani vsako vpradanje o socio-kulturni legitimnosti tega zavidanja, se odpre pot
nckemu docela psihoanalitiénemu postopku, Za analitika je »zavidanje penisas simp-
tom — ne simptom ncke bolezni, lemved simptom nekega dolofencga stanja 2elje, stanja
ncke nercalizirane Zelje, ki ga je treba brez dvoma pripisati nasprotujocim si zahtevam,
Ce preufujemo simptom v tem smislu, bomo, ne brez zafudenja, ugotovili, da takina
raziskava, vsaj dokler ne odstopa od analitiéne pozicije, dopuiéa eno samo moZnost
razumevanja splofnega pomena tega fenomena: dejanske narave konflikta, ki naj bi se
razredil s pomodjo simploma in natanénega poleka tega procesa,

Prvo, kar nam pride na misel, je Freudova ugotovitey, da je deklidino odkritje
moskega spolnega organa zadosten razlog za njeno zavist in njeno sovradtvo do matere,
ki je po hipotexi majhne deklice odgovorna za njeno skastracijo« — in Lo, da lahko
»zavidanje penisa« svojo vsebino — lahko bi rekli tudi pretvezo — &rpa le iz izkustva.
Vendar pa problem ostaja nerazrefen: v katerem plodnem trenutku mora deklica
pridobiti Lo izkugnjo, da bi se proizvedla ta, vse Fivljenje ireduktibilna zavist? Sredanje
se lahko zgodi le v primeru, &e ga dopuitajo njene lastne domneve. »Polarni medved in
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kit ... vsakdo od njiju omejen na svoj element ... ne moreta naleteti eden na drugega, «
pravi Freud. Cetudi pride do odloilnega sre¢anja med deklico in de¢kom, se to ne zgodi
v znaku razliénosti, ampak v znaku podobnosti, drugaée receno: oba imata spol. Dovolj
razlogov imamo za domnevo, da odkrije majhna deklica deckov spol v trenutku, ko tudi
sama raziskuje svoj lastni Zenski organ. Deklica je morala penis dojeti v povezavi s toéno
doloéeno vsebino, sicer bi bil ta dogodek le nepomemben pripetljaj iz infantilnega
#ivljenja. Ce si majhna deklica rece: » Tega mi mati ni dala, zato jo sovraZim,= posega po
pretvez za fzraz svojega sovradtva, vendar pa ga s tem niti najmanj ne pojasni.
Povezava med =zavidanjem penisa« in bodisi zavednim bodisi nezavednim sov-

rastvom do matere, je dejstvo obiéajnega opazovanja, Vendar obstaja 3¢ neka druga, nié
manj pomembna kliniéna danost, katere preiskovanje nam dopuiéa sklepati o globjih
motivih za to sovradivo. To, kliniéno konstanino in pomenljivo, danost bi lahko poime-
novali idealizacija »penisa=. Stevilne Jenske imajo fantasti¢ne predstave o modkem
organu, ki poseduje izjemne lastnosti: neomejeno moé, dobro ali zlo, ki njegovemu
lastmiku jamé absolutno gotovost in svobodo, ki ga naredi imunega za vsako lesnobo ali
obéutke krivde in ki mu zagotavlja ugodije, ljubezen in udejanjenje vseh njegovih Zelja.
sZavidanje penisas je vedno zavidanje nekega idealiziranega penisa.

sCeimal io (speniss ) — pravi fda = imad vee, podurif se vameg, nid ved se if re maore pripetitl

o 31, dear 51, gy o movajo sledic, te obfudovad ... o je neka sheolutra mod, ond {modk ) niso

mikoll podrefeni svojirm potrebam, ne pu.ukuu pomanjianja fube, Zensia? qupabum.

odvimost, Woga vestalke, ki vzdriuje ogeny na ognjilée. Zpodba sveie device prav .ra.ka i

micerriir slufila ... Bog OFF je in amtaja modkd! Reseda distos me sporminja ia kafio ... ' Yedno

sern Cuifa dedoten prezr do Senske. s

wMNe vern, zakay trarn iuk obdutek — provi Agnes —, feprav ne usireza realrosis, je bilo zame

vaele] tako. Kot da bi bil le ok usvarjen 2a to, da se realinira, da si usivanl maenje, da se

izobraluje, da napreduje. Pri npern je vie naravne in preprosto ... mod, K je ne move ned, prav

il roastavitl ... on fahko stori vee, kar hode. Jar pa napredujen podas, odiafam, kot da bi

stala pred zideowm .. Vidno sem imela obfurek, da sem nedovrdena, kot kip, ki faka, da mu kipar

kondno izdela roke ..«

Yvarne, majhne deklica, je bila od vselef prepritans, da fantje sonorejo vee .., Takoy lgarcn,éa
vae jezike .., km&mwmuunﬁrpwmmuMembam
sploh naletijo na kakino oviro, znjo igraje opravijo ...

ldealiziranega penisa bi skorajda ne hilo mogode bolje opisati. Oditno gre tu za
instituiran pomen: sstvar — kakrdnakoli 2e —, ki je sama nimam«. Manko, kolikor Ze
vitalen je lahko, ne more biti torej nikoli naravni manko, temved le izid ncke odpovedi
ali opustitve. S tem se postavlja vpradanje, kako pride do tega, da se nekdo v prid nekega
zunanjega »objekla«, obsojenega na to, da je nedosegljiv, objekta, ki sicer — kot
priznavajo analiziranke same — zagolovo sploh ne obstaja, odreée tako dragocenemu
delu samega sebe? Na tem mestu s¢ omejimo na ugotovitev dejstva, ki ima tudi svoje
ime: potiaditev. Vsaki idealizaciji kot njeno nasprotje ustreza neka potladitev. Vendar,
komu koristi ta potladitev? Materi, seveda, kot nam to kaZe sovradtvo do nje. Cetudi
idealizirani penis dejansko ne obstaja, pa njegovo nasprotje: depresija, samoponi-
Fevanje, jeza, za subjekt vendarle eksistirajo, in Lo realno. Niti za trenutek ne gre verjeti,
da bi sc dejanska stanja takine intenzivnosti utemeljevala v nekakSni ideji, ki si jo nekdo
ustvari o objektu, na katerega je naletel. Ko deklica sama prisebi pravi materi: »SovraZim

I Besedna igra iz pureté (distost) in purée (kada). (Op. prev.)
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te, ker mi te stvari nisi dala,« hkrati pravi: »Ker je ta manko oéiten, je tudi sovratvo
legitimno, Vendar si lahko pomirjena, pravo sovradtvo, ki ga obéutim, ker si me prisilila
v potlafitev moje felje, imam za nelegitimno.«

Kakina je ta potladitev? Zagotovo ni nakljudje, da so prav v penis — ki v analomiji
deklice manjka — investirane vse Liste vrednosti, za katere je bil subjekt opeharjen: ni¢
bi ne moglo biti bolj primerno za predstavitev nedosegljivega, kot prav spol, ki ga nimas,
e toliko bolj, ker je po svoji naravi tuj doZivljanju lasinega telesa. Prav prepoved tistih
telesnih izkustev, ki se nanadajo na lastni spol, je tu simbolizirana na najlepdi nadin. Na
kratko, poimenovanje neke nedosegljive stvari kot objekta polelen;ja, izdaja eksistenco
neke Zelje v subjektu, Zelje, ki se je zlomila na neki nepremagljivi barieri. Prekomerna
investicija v stvar poZelenja, kaZe na inherentno, izvorno vrednost opuéene Zelje. Zenski
je veliko do tega, da bi lahko ignorirala instanco, zadol?eno za potladitev, tega zasle-
dovalca brez obraza. Njeno razkritje bi pomenilo, da se mora pribliZati obskurnim
podroéjem, v katerih sovradtvo in agresivaost preZita na Objekt, ki mora biti brezpogojno
ljubljen.

V »zavidanju penisa« se zgodfa kompleksni nezavedni diskure, ki se naslavlja na
malerino Podobo. Tu lahko navedemo naslednje razlage:

1. »To, kar mi manjka, ié¢em v neki svan in ne v sebi sami.«

2. »Muoje iskanje je zaman, ker si te stvari sploh ni mogode prilastiti. Oditna
neplodnost mojega iskanja mora zagotoviti dokoadno opustitey tistih mojih 2elja, ki jih
ti ne odobravad.«

3. »Veliko mi je do tega, da poudarim vrednost te nedosegljive stvari, da bo lahko
pravilno doumela velikost moje Zrive, ko me bof prisilila, da se odredem svoji Zelji.«

4. »Pravzaprav bi morala jaz obto?iti tebe in se U, kar se mene lide, odredi, vendar
se¢ hofem ravno temu izogniti, Lo ulajiti in ignorirati, saj brezpogojno potrebujem tvojo
ljubezen, «

»Skratka, é¢ penis idealiziram, da bi ga lahko potem bolj Zelela, te hofem s tem le
pomiriti. Pokazati i hofem, da ne more ni¢ stopiti med naju, da torej nikoli ne bom
mogla najli sebe, da meni sami kaj takega nikoli ne bo uspelo. Zagotavljam ti, da bi bilo
to zame enako nemogode, kot &e bi botela zamenjati telo.«

Tako pribliZno zveni prisega zvestobe pod peéatom szavidanja penisas,

Kaj drugega bi lahko bil ta prepovedani del sebe, ki v deklidéinem diskurzu podobe
ustreza penisu, kot potladeni lastni spol?

Prav presenctljiva ugotovitev. Lahko bi pomenila, da je spol, ki ga dod:.'vlja d.EHIEl,
simboliziran skozi penis-stvar decka, bolje reéeno, skozi analno razumevanje penisa.
Dejansko nam manjka genetska povezava te simbolizacije: analno razmerje do matere.
MNeposredno na to igra predstava neke dovoljene ali prepovedane, dosegljive ali nedo-
segljive »stvari«. § prodnjo »Holem Lo stvar« se deklica naslavija na mater. NemoZnost
te prodnje, tako po svoji formi kot tudi z lasino vsebino, implicira Sirokogrudno obljubo
materi: njeni privilegiji naj ostanejo nedotaknjeni. Neverjetno je, da se avioriteta,
materina trda roka, dejansko manj nanada na »stvari«, ki ji pripadajos, bolj pa na sama
dejanja, ki dokazujejo materino oblast nad sfinkterjem, ki naj bi bil posluien materini
volji. Odtod izvira otrokova nemoé, kasneje pa tudi teZave odraslega, da bi mogel
izpolnjevati taka dejanja, ne da bi se vradal k instanci Podobe. V ta kontekst moramo
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uvrsiiti »zavidanje penisas. Zdaj bomo lahko razumeli, da pofelenje nikoli ne velja
sstvari« na schi, temveé tistim dejanjem, ki omogoéajo gospodovanje sstvareme na
sploh. PoZeleti si neko stvar, v bistvu pomeni Podobi obljubiti opustitev dejanj. Otrok se
mora torej v obdobju analnega razmerja materi v prid odiujiti svoji lastni dejavnosti pri
obvladovanju sfinklerja. 1z tega rezultira neizrckljiva agresivnost do matere. Pomislimo
le na naslednje: otrok mora gospostvo, ki ga mati igvaja, interpretirati kol manifestacijo
njcncga lastnega interesa do posedovanja ckskrementov, in sicer Ze takrat, ko so ti e v
notranjosti lelesa. Konsekvenca: telesno je, po njegovemn, podieglo materninemis nadzoni,
Kako bi se lahko osvobodil lakega gospostva, {e ne skozi spreveniley razmerja: lako se
porodijo morilske fantazme, da bi prerezal trebuh, iztrgal materino notranjost, unicil
funkeijo in mesto njenega gospostva,

Zalo je torej treba mater pomiriti. Po tem razpravijanju je gotovo razumljivo, da
lahko poZelenje po penisu-stvari — ki je sicer nedosegljiva — to viogo odliéno odigra.

Vrnimo se k najpomembnejfemu vprasanju: kateri motiv utemeljuje specifiénost te
izbire? Zakaj prav »penis«?

Da bi pojasnili ta problem, bomo simptom osvetlili z druge plati: namesto da bi, kot
doslej, njegovo genezo rekonstruirali iz retrospektive, bomo sedaj opazovali neko drugo,
ni¢ manj pomembno dimenzijo: prospektivne dimenzijo simptoma. Ta bi lahko vnazaj
navrgla nekaj ludi na samo genezo,

Prospektivno dimenzijo simptoma in njegovega temeljnega konflikta razumemo kot
njegov izkljuéno negativni aspekt, ki ne reduje sploh nobenega problema in je definiran
z nedim Se neobstojedim, z nedim, kar se ¢ ni zgodilo, s korakom naprej, ki je bil
zaustavljen. Prospektivni moment kljub temu podeljuje potladitvi njen dinamiéni znadaj.
Zapreéene etape alektivnega zorenja zahtevajo svojo dopolnitev. Etape se torej pre-
rentirajo skor potladitey, ki jih je zavrla, vendar se prospektivai aspekl simptoma ne
artikulira v diskurzu Podobe. Majhna deklica niti nezavedno ne bi mogla na Podobo
nasloviti naslednjih stavkov: »Lahko ti sicer povem, da si Zelim penis-stvar, da bi jo
posedovala in bi postala deéek, vendar nikoli ne bom mogla ob&utiti svoje zatrte Zelje,
da bi kot Zenska ufivala 5 penisom, kol to narekuje usoda mojega lastnega spola.« Prav
to dejstvo, namred genitalna neerelost, nam mora slu?iti kot kaZipot, éc¢ naj iden-
tificiramo potladujode prepovedi. Odlodilno je torej tisto izkustvo, ki bi moralo pripraviri
genitalno zorenje in identifikacife ter jil predelati, izkudnje, ki s¢ povsem oditno nanadajo
na potlaéeni, »dragoceni del= samega sebe.

Kot smo videli, so z »dragocenim deloms misljcna vsa tista dejanja, ki jih je analna
Mati zahtevala kot svoj privilegij. Deklica temu prikrajianju vendarle ni bila prepuséena
brez obrambnih sredstev, na razpolago je imela instrument, s katerim bi si lahko povrnila
vse izgubljeno: idennﬁkan}a z vladajo¢o Malerjo in njeno muéju V sami identifikaciji
bomo tako nadli vrzel, ki jo najbolje dokazuje »zavidanje penisa«. To nas vodi k sklepu,
da odgovornosti za zavidanje penisa ne smemo naprtiti le potlacitvi predgenitalnih,
analnih konfliktov; sem sodi Se specifitna, delna ali popolna inhibicija masturbacije,
orgazma in spremljajodih fantazem. »Zavidanje penisa= se tako pojavija kot zastria
zahteva — ne kot zahteva po organih in atributih drugega spola, temved kot zahteva do
lastnih Zelja po dozorevanju in po avtoelaboraciji v prid spoznavanja sebe same skupaj z
orgazmicnimi in identifikacijskimi doZivijaji. Do 1 torej, kot se zdi, seejo prvi sklepi o
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splodnem pomenu »zavidanja penisa« kot simptoma v freudovskem pomenu te besede,
do katerih se lahko dokopljemo.

i

Ze mnogo pred nami so M. Klein, Jones, K. Horney in J. Miiller opisali zgodnje
odkritje in potlatitev vaginalnih obéutij. Sami smo nadalje opazili, da vsako sreéanje z
drugim spolom hkrati priklie spomin in je tako prilo2nost za prebuditev lastnega spola.
Klini¢no gledano je »zavidanje penisas, odkritje moskega spola, povezano s potlaéenim
spominom na orgazmiéno izkuinjo,

Skozs ved seans ima Marthe hude napade joka in smefa. Spet in spet prihaja na dar veebirnag
teft obfutkoy: kot majhng dekfica se je ne kopaliftu sredala @ dedhd Odilej pogosio ponavifa
vaele] i stavek: » Tako ne marem Sverls Vioky analize ji 1a savek pride na misel vedno, kadar
trpi zaradi globokih depresi). Zavesmis i «takios pomenit brez penisa. Mi pa ranomenao fudi,
zikeaj fe ob tef il prifodmost ssteg stiskala skupajs, sdelek kopalk spodvilu navanoters in
obéuiila nekakden =sval vedratenjas. Srmeh med solzarni (mefanica wlitka in obutkoy krivde)
Je b bel blize pej mmisli; M&m&hﬂudﬁnukm « Ceprav som stakas (Ceprav obclsim g
svirla )7 fxva bolnica je imela v svoji puberten tako hude obfude krivde pred materjo, da ji je
celo leto prikrivala menstraacijo, ok svoje genitalne mrelostl

Lastni spol torej nikakor ni neznan, povsem nasprotno; v resnici se otrok latentno
neprenchoma ukvarja s to temo: skrb, da bi bil materi vied, je bila moénejia od
orgazmiénega ugodja. Zelja po orgazmu se je med scansami izraZala v obliki napadov
smecha; kljub temu pa je morala s pumocju wravidanja penis.a« ostati potladena. bpnrajc
bilo tu »ncurckljnm uZivanje, ncko »neizmerno upanjes; nato se je ugnezdilo prepri-
¢anje (kako, niti sama ne ve): ubﬂaja nckaj neskonéno podeljivega, ne v meni sami,
temved nekje, kjerkoli drugod; ne v mojem telesu, temveé v nekem objektu, vendar je to
»nekaj« nedosegljivo. Zapomnimo si Lo protislovie: »neskonéno prijeten val vedraZenja«
vsili deklici obdutek, da ni ve€ dobra za svojo okolico. Kot lahko vidimo, je =penis«
doivljen kot =dober« spol, ki ga lahko njegov imetnik ufiva brez kakrinihkoli obutkov
krivde; n¢ povezuje s¢ ga nili 2 masturbacijo niti 2 okrivljenim prisvajanjem; je prispo-
doba popolne harmonije: ugodjc za oscho samo ob hkratni harmoniji z okoljem,
Obcutenje »tega valas je za druge agresivio in zlo. Zaradi tega bo vse »dobro« opuiéeno
v prid nekemu zunanjemu objektu: idealiziranemu penisu. Praznina, ki se sedaj naseli v
subjektu, se napolnjuje z Zalostjo, ogoréenjem in ljubosumjem. Ce pa je postopno,
strastno prebujanje zorenja enkral fe amujeno, polem tudi naradfajoda agresivnost ne
more niéesar ved spremeniti; takral pomaga le Se analiti®no zdravijenje, ki lahko sprosti
zorenju nujno potrebne instrumente.

Ta osreujodi obéutek dozorevajodega prebujanja presega neposredno zadovolji-
tev. Subjektu se nenadoma odprejo vrata v prihodnost. To je kot veliko odkritje, kot,
kadar reCemo: »Ah! Zdaj se mi je posvetilol= Tako torej sam postajam jgz, odrasel; moja
vrednost se meri ob veselju, s kakrinim odkrivam samega sebe. (J. Miiller upraviéeno
opozarja, da sproffena infantilna seksualna igra dolofa otrokovo samozavest.) Dejansko
s0 orgazmiéne igre v zgodnjem otrodtvu listi instrument, ki utira pot do genitalne spolne
zrelosti in s tem utre pot tudi celotni doragéajodi osebnosti. Kaj se razkrije na poti do
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orgazma? ZmoZnost predstavljati si lastno identiteto s starii, videti sebe v vsch pozicijah
Prascene, in sicer na vseh njenih organizacijskih stopnjah. Dofivijent orpazem ima tako
dejansko ceno neke preizkusnje: fantazma ima velfave, kolikor svzbujas uZitek. Razumljivo
je, da vsaka inhibicija tak3nega srecanja s samim seboj namesto identifikacije zapusti
vrzel. Rezultat je nepopolno »lastno telo« (drugi bi temu rekli Podoba Telesa) in, kot
korelat, fragmentarni zunanji svet 2
Vrednost odprtja v prihodnost, ki orgazmiénim izkustvom podeli smisel, je v
nekaterih sanjah povsem nazorno predstavljena:
Nu ta natin lahko Agnes ponovao offivi spomine in obfutja svojh podnjih ongasmicaih
izkaustew. Sanfe sprva obraviuavajo neko snetzrekdjive wlivanjes, ki se kasmege prelevi v depresifo.
Na miorski obali. Caka, Cerog rije s¢ shira rashurjena maokica liedi (prifakovanje ofgamd .
Za njo so srandéa (spomin ng mustirbaciisko soenol. Sedil na tef: na njeno nupeio krilo
nenadoma sede mehka Sval 5 svilenim kofuhom. Globoko diha, segne roke in jo pobuola
Mnofica obfudijode repeta 2 njo. Vie je bilo stako polnos, loko »fudovitos. Ta trenuiek —
pravi Agnes — povzemna vse, vae, kar sem kdafkoli bila, vee, kar kdajloli borm. Kot kadar
pravirmo: rad bi bil v lepi defell, tam bi imel veliko Beljo in, komaf pornislif, gle), je Fe o
Te sanje lepo ilustrirajo, da se potladena orgazmicna fantazma kot vzpodbujevalec
orgazma nanada na vkljufitev penisa v njegovi nagonski funkciji. Taista bolnica je
obdutila svoje telo kot nedovrieno, Zelela si je »kiparja«, da bi ji »naredil roke«, Svoje
roke je lahko uporabljala le v zelo omejeni meri, ker so bile vezane na masturbacijske
dejavnosti in sicer v njihovi temeljni fantazmatski funkciji, kot penis za vagino.
Ferenczi nas je poufil, da masturbacija nastopa skupaj s podvojitvijo subjekta:
subjekt se identificira z obema partnerjema hkrati in tako realizira aviarktien spolni
odnos. Radi bi dodali, da ta podvojitev, to dotikati-se, ta izkuinja relacije »jaz-menes«
pomeni tudi: »Ker si to lahko naredim sam, sem se tako osvobodil vseh tistih, ki so mi
doslej, po lastni presoji, bodisi odobravali bodisi prepovedovali to ugodje.« Skozi
masturbacijo, skozi »dotikati-se« v pravem smislu, pa tudi s specifi¢nim naknadnim
uéinkom fantazme, se je otrok osvobodil razmerja odvisnosti od matere. Z lasino
neodvisnostjo je postala avtonomna tudi materina Podoba, to pomeni, da je lahko tudi
ona svoje ugodje poiskala pri nekom drugem. Ce bi materina Podoba masturbacijo
prepovedovala, bi se ta moZnost seveda ukinila. Tak3na Podoba se razvije skozi pretirano
in prezgodnjo analno vzgojo in skozi razfiritev njencga despolizma na vsa analogna
podrodja. Prezahtevna mati daje ljubosumno, prazno, nezadovoljeno Podobo matere.
Kako naj bi se zadovoljila sama, & pa ji lahko zadovoljitev prinese le gosposivo nad
otrokom? Kako bi ne postala ljubosumna in nezaupljiva, ko opazi, da se otrok z
dozorevanjem locuje od nje? Uéinek prepovedi masturbacije je prav v tem, da otroka
priklene na materino telo in nadene spone njegovim lastnim vitalnim naértom. Bolniki
1o situacijo pogosto izraZajo s temi besedami:
wDel mojega telexa je ostal v mateni (roke, pends, fekalije tn ). Toda kako naj s to priborim
nazaj? Ona io vendar tako rujno porebufe! To je njeno edino ugodje«

z Seveda lahko masturbacifa pozneje spet vinikne s fantazmatsko vsebino na neki drugi ravai, vendar bo
tisto, kar je bilo predhodno potlafeno, negativao vplivalo na maovoj osebnosti.
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Roka, ki »pripada Materie, bolnici nikoli ne more simbolizirati tega, kar Mati
prepoveduje sami sebi; tej roki se upira katerikoli pomen penisa.? Ker je pot k Oéetu s
lem zapredena, se mora razmerje odvisnosti od Matere nadaljevati. Deklica Zivi v
nerazrciljivi dilemi: lahko se bodisi identificira s prazno, ni¢vredno, nevarno agresivoo
materjo, ki s¢ mora dopolniti s posedovanjem otroka, ali pa ostane ni¢no dopolnilo
nckega nepopolnega telesa, ¥V poznejiem zakonskem odnosu obstaja nevarnost, da bo
Zenska reproducirala obe poziciji. Naloga analize je, da pokake, kako je mogode predreti
La zacarani krog med »bili« in »imeti«. Tu zagotovo ne gre za penis-podaljiek; »rokes,
ki jih je Agnes spet nasla v analizi, so ckvivalent nekega penisa-dopolnila, katerega
pomen sega dale¢ preko »bili« in »imeti«, in ki oznauje pravice do delovanja in
postajanja. Ce »zavidanje penisa-podaljika« v sebi ne skriva Zelje po penisu-dopolnilu,
potem zbliZevanje 2 Ofetom ne more spodleteti zaradi obéutka, da naj bi bilo lastno telo
penisu nevarno. To hkrati pomeni, da masturbacija (in idemtifikacije) ne bodo ved
doZivete kot uniéenje Matere.

Razpustitev orgazmiéne inhibicije v analizi vselej nastopa v povezavi z obfutkom
moéi, Nepojmljivo je, kako 2enska skozi analizo uspe dosedi genitalno zrelost, ne da bi
se razredilo »zavidanje penisa«, ki v sebi skriva tlenje analnih in masturbacijskih kon-
fliktov; nepojmljivo tudi, da se »zavidanje penisa« sprevene naravnost v Zeljo »dobiti
otroka od Oeta«. Ce mora otrok igrati viogo Zeljenega penisa-objekta, &e mora materi
nadomestiti njene hibe in ji pomagati do popolnosti, kako naj bi potem njegov razvoj
sprejela, 2elela in zahtevala razevel njegovih lastnib potreb Mati, Mati, ki bi brez otroka
enova podlegla zagrenjenosti in zavisti? Takina Mati ima le eno Zeljo: otroka-penis kot
iluzorno jamstvo svoje popolnosti v njegovem stanju veénega dopolnila.

Kolikor »zavidanje penisa« temelji na neki potlaitvi in sluZi kot obramba pred
povrnilvijo predgenitalnih tesnob, Loliko je tudi ovira na poti do genitalnosti in kot tako
nezmoZno, da bi samo privedlo do genitalne zrelosti. Pot od =zavidanja penisa« do
genitalne zrelosti nupno vodi preko vimesne stopnje: prek fantazme ufivanja z Ocetovim
penisom. Sele potem, ko je ta fantazma dovoljena, otrok, ki ga Zelim od Odeta nima ved
pomena nedesa, kar imam, temved nedesa, kar se bo integriralo v prihodnje Zivljenje.

v

Zenska, ki je zaostala v svojem genitalnem razvoju in trpi zaradi »zavidanja penisas,
#vi z obéutkom razocaranja, katerega dejanske narave si skoraj ne more razloZiti. Ima
le povsem nedoloéeno predstavo o mofnosti neke mgazmi&un, genitalne popolnosti, do
katere ne bo naila pristopa vse dotlej, dokler potla&itev mta;a uspcgna.

Videli smo, da seslmplum konstituira videaliziranju penisa in da so vanj investirana
vsa izgubljena upanja: lastna Zivijenjska pricakovanja, genitalna zrelost. Kajti natanko
tisto, kar je otroku doslej spodletelo, postane simbol popolnosti. Ta Zelja je sama na sebi
gotovo vedna Zelja, ki ne bo nikoli opuiéena; vsekakor je tu obsojena, da se »vrti v
praznow, ali pa, da se fiksira na konvencionalne podobe. Najvedja Zclja 2enske, ki trpi

3 Tu je pomembno, da dian, kol sredstvo introjekeije Prascene, veele) figurira kot genitalni organ na-
sprotncga spola.
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zaradi »zavidanja penisas, je hkrati prav ta, kateri se najbol) izogiba: srecati modkega v
polni orgazmicni zdruZitvi, udejanjiti se v avientiéni aktivosti. K vsakdanjim kliniénim
izkusnjam sodi, da se Zenske zlomijo ob penisu-dopolnilu, instrumentu Zenske izpol-
nitve, zato da bi se spet znadle v krempljih #le in ljubosumne Podobe. Iz tega izvira
zavidanje idealiziranega penisa in sovradivo do njegovega domnevnega imetnika. Odslej
razofaranje premaguje ljubezen, frustracija presega izpolnitev.

Prehod v stadij, ki ga obiajno imeoujemo genitalni stadij, se vedno dogaja z
obéutkom: zdaj »lahko«, zdaj nisem ved skastrirana«. To pomeni najpopre] razpustiley
inhibicije masturbacijskih gest in fantazem, brez katere bi analitiéni proces ostal bloki-
ran. Ce je tu potladitey enaka vrzeli v Jazu, omejitvi zmoZnosti in lastne vrednosti, potem
razpustitev potladitve pomeni moé, samozavest in predvsem zaupanje v svoje zmoZnosti
in v svojo prihodnost.

wlVe vern, kake naj o opifern — pravi Qg — wis, ki 5o ga name naredile vade besede. Tega
sploh ne moren dojen . To je tako nokako, kot da b narme prenest] neko mod, Pa Ceprav sem
bila zadnjié precef poirta. Ko serrt stala pred vadini vrari, sern s na tithem povnovila, kar ste mi
povedali, in vex strah je minil. Le malokdaj sern tolike jokala, kot v iem tednu .. To je koo
nepricakovana [ud . fn vera sveder sem ... ne, @ tom aiern ndoli govorila ¢ nikomer Skratka,
bils e kot prebusjeripe. Bilo je zabavno ..e » Zddj se hodern, s Jelitn preisia samo sehe, Fee,
nasneheila sern se preprosto viakernu mofkonu in odovall so se prav prijaoo. Dajejo md
kormpilirmente, sploh ne moremn verjetils

V predhodnji seansi sva skupaj premisljevali o idealizaciji, s pomo&jo katere je
vedrievala distanco do vsakrine dosegljive realnosti. Postalo je rarvidno, da je ta
obramba kazala v isto smer kot materina prepoved dotikanja oéetove moskosti. Raz-
kritje Podobe je odprlo dostop k jedru problema: masturbaciji. Nckaj scans pozneje
pride Olga k meni s »povsem hladno roko«, roko éuti, kot da bi ji ne pripadala. V tem
sklopu govorimo o vsch tistih objektih, ki ji jih je mati prepovedala dotikati se, 5¢ poschej
njenega lastnega spola. Ta »povsem hladna« roka ni bila ni¢ drugega kot demonstracija
pokoriding prepovedim materine Podobe.

8 tem, ko idealizacijo »penisa« zvedemo na potladitev masturbacije, se hkrati
sprosti ncka energija, ki ji, kot je videti, povrne zmoZnosti lastinega spola. Gre za otroku
odvzeto sposobnost, da se identificira z viogami iz Prascene na vseh njenih stopnjah in
da trenutno pravilnost identifikacij preizkusi s pomodjo od tod pridobljenega orgazmi-
Enecga uZitkad

Da bi bralcu posredovala bolj konkretno predstavo o teh tezah, se mi zdi primerno,
da podam krajSi odlomek iz nckega analitiénega zdravijenja. Ida, mlajia fenska madZar-
4 Cceo identifikacija & kastratom, ki savtoerctizems prepoveduje, nujno poteka prek masturbacipskih

fantazem. Ce ta identifikacija — kolikor je #¢ lahko paradoksna in nevrotifna — umanjka, polem postane
prepovedano ckvivalent dejanske kastracije. Ta potek se izrafa skozi stanje togosti in Zjemne napetosti.
Psihotitna aviokastracija ni nif dregega kot obupan poskus smrine identifikacije, da bi odpravila nif manj
smrtno inhibicijo.

5 Obstajata dve modnosti, kako Skodit dororevajofim identifikacijam otroka: 1. prepovedati orgacem, ki
bi lahko dokazal pravilnost njegovega lastnega napredovanja; 2. zatreti fantazmo in jo nadomestiti z
realnostjo, vezano na objekt (zapeljevanje ). ¥V zadnjem primeru fantazmatsko identifikacijo prekine sicer
dejanska, vendar predéasna realizacija. Ta travma vodi v inhibicije, katerih zatrti ufinki ne zaostajajo za
prepovedjo orgazma.
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skega rodu, se je zatekla k psihoanalizi, da bi se osvobodila Stevilnih afektivnih in
poklicnih teZav.

Bila sevn forkirana, ke sern videla, da facgues poiriva posodeo, Bilo me je srae, kot da bi nekdo
razkril skrit del mene same. Nisern sposobna uporabifan Sivanke, krpaei ali fivari .. Sram me
Je zaradi mojega Fenskega telesa, Bilo me je sram ghedan, kako je focques ... kako se rede? ..
postal fenska, Seveda to ni verok, da je wakfen .. Toda rakaj me je wo tako veneminilo ? Morda
zato, ker wferukas 2 vas sima obidanega pomend, sdenskas vami povneni bin wbrez spolae
Verjemo vas je venemirila misel, do bi lahko Jocques postal sbresspolens. Ne vem. Cisto
amederta serm, Kako sem fahko mialila, da je bakla jrjen vedevek za penis), da je 1o najved, da
i poverrs vee? Zaka) sevn modicon pripisovala fo peznansko mod ? Al se rex akdni? AR e,
ot pad mise takdni, Takeo kot v opingene modke, voekakor lahko razumen vado zovist zaradi
balcle. Ampak Jacques sploh ai wak, nedi oy ode i moy ded ne, nibce al k. To je bila moja
lasma ideja, Za mojo mater 5o bife vee Sowke sovrafruki Cfivier ne. Civier, moy brae, je bl
ahikor prifaveli. On je lahko rekel druggm modkin: gejte, moja man, omna je Sadoviee Nje s
Je mati pusiifa na cedific. Verjela je, da pridejo otroci na svet skozi popek. V resnict dieli, kar
armee rekli farnd: otrok i ni dal =telesa spodaps, Zarme orok pormend Svijenje «spodajs, (o fe vie,
kar je wiam spodajs mogode imet, vie, kar lahko raste od spodaj. Petern je imela moja man
alarenico, V bishu sexn snorala bl pray aking kol ona (Spormin ma sange, v katerih je rodila
rurerio-oraninega ook ) Vs sem se i morald sden skoraj sovralaik, Ampak bila sevn
nedi prijatedjica ... Fakaj rmi je rekda; nikoll ne bof fepa, mikoli tako Gubka in sennibilng koo
Swezarne ! Nikoli me ni pred sifermer varovels, sikoli s mi zares pormagala. Nocoli avern imela
micesar samo zase. Nikoli nisem nifesar obdrfala. Svoje objekie sem vedro podiarila.

Ocitno je za ldo »Zenskas isto kot =kastrat«. Namen kastrirati modkega opraviéuje
Zelja, da bi si sama pridobila edini spol, modki spol, 2 vsemi njegovimi »prednostmis.
Interpretacija obravnavanega kae na dvojno ozavedenje: 1. idealizirani znacaj poZe-
ljencga penisa, 2. subjcktivol znaaj te idealizacije.

Ker je samo sebe prepoznala kot izvor tistih pomenov, ki jih imata zanjo »fenskas
in »penis«, lahko zdaj Ida preko tch pomenov pride do njihove geneze: »moja matis,
Ker moja mati ¢ naprej Zivi v meni na ta nadin, mora »Zenska« zame pomeniti
skastratas, »brez telesa-spodaj«, nekaj »podasinegas, zato tudi moram Zeleti in ideali-
zirati penis. Nepopolna, prazna in frustrirana Mati jo je razvrednotila in jo kastrirala v
njenem lastnem postajanju. Ida zdaj razume, da zato nidesar ni mogla obdrZati zase,

Ubaga marma, pocusi se zelo rapuiteno, Mish, da bow zdaj skrbela le fe a svojega otroka,
Sanjale sem o kaft. Splazila se je iz mojih prsi in hotela picin druge. Babica mi je rekla, da
mard ook kmaly prit, Uboga mama. Danes je telefonirala, vendar je hotela goveriti z
Jaequesoen. Biti mora telo osamljena Vvricu so bile samao deklice. Potem je bil tam S dobei
atant zadraverik. fmela sern go zelo rada, Deajal mi je injekeife, V Soli so bilf tadi decki. Meoja mar
mie rii nikedi postala v folo pravedamo. Wedno sem morala odit prepozne, da b Smdlje osala
zmjo. Tudi pocimice je hotela vedno podaljtat, Sole sploh ni mogla frpesi. Ceprav $ola pomeni
mod, avioriteto, red in varmost, Jaz sem rada hodila v $alo. (Ida ima rese zadrike pred iem,
da bi nadaljevala fudij. |

Ida prodira e globlje v pomen njencga razmerja z materjo. Zdaj razume: ko bo
dobila otroka, bo mama postala »uboga«. Mati in héi sta nelocljivo povezani, ena
napolnjuje praznino druge.

Ekvivalenca med kago-otrokom, ki pika in dobrim starim zdravnikom, ki tudi pika:
oba sta objekila-ugodji za Ido, oba nevarnost za mater. § pomodjo objektov-ugodij —
kot je dobro opazila — bi se lahko osvobodila. S tem si lahko razlodi, zakaj ji Mati
preprecuje, da bi prifla v stik s folo, ki ji predstavlja neko »mot«, ncko »avioritelos,
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Zato Ida zamuja tudi na scanse. »Praznas« Mati, Mati »brez telesa-spodaj«, jo mora —
da bi izpolnila svojo praznino — kot lastni objekt-ugodje vselej obdriati v bliZini.
Skratka: biti avtonomna in uZivati s penisom, ali pa ostati materino dopolnilo — to je
dilema. Ce bom sledila ugodju, bo Mati postala uboga in prazna; ta misel je zame
nevadrina,

Sanjala sern, da o hotell imet majhnege psa 2o mojo mater, Ne faz moj mol Ko sen bila
muajhrea, ser rada radrievala helavje. Ko je sara likarica opazila, da se presiopam 2 noge na
nogo, me je poslala na WC. Menavadno, ko se ljubim 2 modem, grem mdi g ... Zmerd) so mi
dopovedovall, da deklice nimajo nifesar. Nidesar, razen luknje, iz kavere labko nekaj pride ven
Dekelica ne sme nidesar radefevatt. Ta majhen medvedek me sproviia v smeh, Kupila sem ga 2a
dojenika, vendar o bom za rda) obdriels zave Chgha serm kot devica, Ne moremn o vden
cervikalme kapice. Krvavi in pade v WO, Danes vam bom pladala

Od Matere zahteva svobodo, da lahko svoje =lulanje« zadr?uje v telesu, se z njim
igra in ob tem ufiva. Ze 5 samim govorom o vsem tem se deprimirajoda vez zacne
razresevati. Ida mora pomiriti Mater: noe je narediti uboge, nasprotno, celo placuje jo,
razen lega je njena notranjost tako ozka, da tam tudi prinajboljgi volji ne bi mogla ni¢esar
zadrZati, »Samozadovoljevanje pri meni ne pride v podtev, zate ni nobene nevarnosti,
lahko me obdr#is kot svoje dopolnilo,« Nekaj zadrZati, pomeni v tem sklopu, da lahko
samemu schi pripravid ugodje in postaned s tem neodvisen. Pomembno je, da Idino
lastno =telo-spodaj« postopoma vstop v diskurz.

My, pri porodi sern el stradne iefave £ inskanjem ofroeka, Povern serm nenadoma pornisiila
ma vee, o femer v se tukaj pogovarjall, zelo, zefo pame sem vas pokdicala in potem je tesnoba
minila. Sped sern prifla prepomo, rarad] kuharja, veste. Sicer pa, veate, ne delam vel, Nena-
dovma sern 5t reklia: vem prava Seraska, Prava Beuka? Kay rmislice s sem ? O, nekay oblek, frizura,
5 minur poditka od dasa do dasa, dobro tapedena teledja pecenka. Popalnoma prav imate,
zgodilo ve fe nekaj bizarmega, Videla sern Jocguesa pei pisalng mizi; pisal fe. Tads jaz bi to hovela,
Bila sern kot .. ubosumna, Moj fudif ... $e vedno mi poveroda tesmobo. Povepeti s¢ moram
Je e veliko gora, (Té 3¢ namada na sarge, v katerih sta se siaupaj 2 materjo vepenyall v gore, Pod
mjirma brezno, skako grozfjivos, tam zaboj 2 raki, en veltk rded rak. ) Moja mai v sej kuhingi ..
grozhive, Tega dne sem imela vils, kit da imarn dve materi. Eno, ki se kot vedne prijazng
smmehija, govort in apravi veliko razlifnih svarl In dnigo, nemmano Sensko, neranenljive in
atwurdno (namig na neko scene v kshings: pr nekern huden spora je njena mat v kadhiegi
ranila ofeia, ) Ldaj sern se spowmmnila, sanjala sem, da sem bila v rgovin 5 Sivadnim priborom,
kjer 3o prodajali gunbe, Hovela sern Sivalno Skado,

Ida me je pomirila: dobro delam z njo, le 2 mojo pomoéjo ji je uspelo potisniti
otroka. Ni nevarnosti, da bi terjala neodvisnost. Kljub temu se sprafuje, & ji bom
dopustila neko drugo ugodije, tisto resniéno, ki ga ji je Mati prepovedala: Studij? Sploh
ne pride v podtev — mi zagotavlja: zdaj se potuti kot »prava Jenska«, drugade povedano,
kot pravi kastrat. Vendar je to $e vedno bolje, kot osvoboditev iz poloZaja pripadnosti.
Ranjena in oropana svoje popolnosti bi njena Mati postala nevarna kot v sceni iz kuhinje.
Sicer pa odpoved lastni popolnosti, ko s¢ Ida pretvarja, da je » prava 2enska«, nosi s seboj
isto nevarnost: agresivnost nezadovoljenosti. Ni drugega izhoda kot popolna inhibicija.
Studiranje, zadrievanje, tudi »zadrfevanje lulanjae, ali wivanje v koitusu: vse to so
prepovedana podrodja. Prazna Mati veZe Ido nase; preprefuje, da bi se ji Ida iztrgala
in se pribliZala tej »modi«.
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Nemogode je, da bi prifla ob uri, Vedno rormujam. Koo v $oll, Opazila sen, da ste bl preptngic
malce stabe vedje. Ldaj nam dobro revna 2 dojendkorm. Kadar me mati ni pustila v Solo, sem
&¢ razjeriia; pravzaprav sem hoiela pokazai ves svof bes, ampak na koncu sem veele] driala
Jezik za pobeni, Misel, da bi sper zodela Saudiran, il vibujo tesnobo. Pogenvarjali sie se 2 menoj
o tisith sarijaf o gort. Hila sen 5 svojo marero, 2a mjo. Bilo me fe selo srab. Spodaj je bilo
stradne. Kot Svijenje sspodajs splofe Balo sem se nidi, da bi padia dol. Sicer pa, danes ponodi
sern sanjala. Serm v pesku ali no necern ghirasean. Vdre se, pogrezam se vse globje. Imam
oblfutek, da B me lahko refile fe dolotene peste, dolodend gibl. Morala sem se preproste
prepustiti, e da bi seupirala... dolodene, ne vem kaere..., delai dolodene geste, Na robu luknje:
nek nedoloden modks, njegovegn obraza nisern mogla videil, misern vedela, kdo je. Neka
indiferenina, neveralng osebnos (amalitk). Po eni strani sem imela obfurek, da bi me lahko
refil, po drugl pa seoni je zoel prefibak, da bi lahke kaj storid zame. Potapljala sem se vae globje
it v misfihy fe vedno iskala viste geste, morala sern jif nujio spernajii. Ampak kondno sploh ni
il rake hude, sern pormisiila, kijub sera bi i wipelo. Ne vern ved, nevern ved. Bilo je podobno
kot porod.

»Sanje o gori« (z matcrjo stoji na vrhu, spodaj: brezno in rak) jo sedaj spomnijo na
neke druge, nedavne sanje: tokrat je nspodaju skupaj z nekim mogkim. Drzne si
raziskovati, gre v notranjost (kot d::q-..m‘fr,k v njenem lelesu). Lahko si celo predstavlja,
da se identificira s penisom, ki je prodrl vanjo. Pomirjena je: zanj ni nobene nevarnosti,
lahko bi celo uZival. Tako kot masturbacijska podvojitey, ta prodreti vase, prepustiti se
vpoltegnitvi v notranjost, e pomeni dopustiti moZnost razmerja 2 moskim. Vezz materjo,
ki da »spodaj« videti kot »brezno z rakis, lahko premaga z »vrha gore«. Orgazmiéna
vsebina sanj pride nekaj seans pozneje bolj do izraza. »Bilo je podobno kot porods, pri
katerem se otrok lodi od matere, Ta lodiley dobi svoje mesto v korist orgazma. Od tega
trenutka dalje ima Ida svojo puncko, kot je bila sama punéka za svojo Mater; poslej lahko
z njo manipulira in se posveti novemu problemu: genitalnemu razmerju.

Kadar me Jacques trdne prime, me 2grabi panika! Pomisiila sen na val noranji hednik. fila
sem pri ginekologu. Tokrar me sploh ni bilo srah. Bila sem popolnoma sprofiena. Kadar me
Jacques tako trdno dril, da se ne morem presrakain, cepetam @ nogami, Ne prenesern, da me
hode kdo irdno driat. Kadar me boda, mi je to vied, vendar me vaeeno pograbi ta panika. Takrar
mislin na kaj drigega (na nfen rojsind kraj, kier Sivi njena man), Kot ook serm bile grda, To
Jje bula maoja krivda, Pravila sern si; to born kompenzirala @ motne voljo, 2 veljo do dela. Od
vaeh belih fneck, ki sen jih pojedia, son postala debela. To zadovoljsneo mi je bifo vaaj
dovaljene, Naweso nekega drugepa, ki je bilo prepovedano? (Ida se snefi ) Ramormern, kaf
smiislite. ¥ bisvu hodete reci, da me je pred vami enako strah kot pred Jocquesom. Mogode prav
zato vedno rarmudim?

Materi je zdaj dodeljen »notranji hodnik<, njeno telo ni ve€ prazno, Ida lahko sedaj
govori o svoji lastni notranjosti. »Zenska brez telesa-spodaj= ne grozi ved, da jo bo
priklenila nase. Zdaj namerava skoai transler predelati svoj panicni strah pred spolnim
aktom.

Za rmajo marer sern bila punca za obladenye. Sram me je ob mislt da sern dla dorma (pri ng

ofem ) gola ma sprefsod po gorde. Tudi Jacques provi, da se s coogibarn, tako kog vi.

i vlasih uprizonim sceno, je vedno prijazen 2 menof ... Sla sem stran od nfega, ker sem hotela
spidi ma preprogl. Prifel fe 2o menoy in no koncw sva oba spala nag preprog. Praviar s ogledujem
predmeie v igj sobi Ko sem bila majhna, nisern mogla wdrfati v postelii. Zdelo se mi je
dolgadama. Dolpe sem & opfedovala predimete v svafl sobi ., Za mofo mater da, neravadeo
. St bila njena puncka. Viasih si Seli, da bi jaz bila njena mati. Kadar sem pri njej, izginem,
ne snem obstafail kot Jaz. Brezpogojne ehieva, da se moram wkvanan = njo, e 1 njo.
Telefonirala mi je. Rekla sem ji, da serm bodna in wrujena, da imarm wetie malemice. Moj
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dojendek s mi zdi v bish prece) smeden. Skoraj se prilega kofart, Nenavadne, dojencld, Zdaf
marn e kar dobro ravnan 5 cervikalng kapico, feprav me je fe nekoliko sirah. Jocquesu sem
povedala, da krvavi .. in da motraj ni v redu. Jo nod sem sunjala. Sicer . ich sanj vam ne bom

Pustila vas bom fukar), priegovala bom vafo potomost, o nic. Bilo je v
Craferies Lafayerte. £ Jacquesom sva bila tam, da bi kupila zavese. Bila sva v 5 nadsropfi.
Takerar praa, riesiadoina, pokar, ogey, dirs, Jacgues se je povepel v & nadsropie. Bolje je bilo it
nnll'zgwkntmdat'. Nrir_qndu}rrhm i o je ajel potay, zares igral gasilica. Neka moja
prijaieliica je rekda: pri spolnem aki gorn, Premidlievala sem, 2akay je Sel gor Jaz semn oxisla
v apodnjern nadsrropiu. Cresvesttla serm se. Bl je natanke s obfutek kot v tih sanjah, kjer
serr ge pogresala vie globfe v pesek. Zakay sem o sunjala? Veasih i Jocques pokale jezk in
1 je opabno. (Praviar analizirava nek problem, povezan 5 felacijo. ) Dobro mi dene, da sem
lahke gevorila o tem. Vi nimate strahu pred ogfon.

»Bil je isti obéutek.« Vendar ne isti simbol. Ce je Ida v sanjah o »breznu« prodrla
v svojo lastno notranjost, si v sanjah o =poarus predstavlja, da sprejema vase jezik
(lunkcija penisa) moskega in da je ni strah pred ognjem (bakla: poimenovanje penisa
njenem otrodtvu), tako kot se tudi analitik, ki tu reprezentira ofetovo Podobo, ne buji
Idincga »nolranjega ognjas,

Ne bown ved osiala pri vas, siran grem! Sicer pa sem dobila karto po mifani cenid pri SNCE ¥
e ehali erverve, £ bi e imela nidesarved, kar bi se vas lahko dorakeuio. Faelej vam je uspelo,
i miste miCesar vzeli od ofka. Nekaj sem sanjala, o Srigine Bardor in meni fmela sen orofikd
napad besa, cepetala sem 2 nogami in kridala: hotern fo imel! Holem jo ime! $lo je za neko
obleko. Misiirm na svejega ofeta na plafi Nekaj je irel v keatkih hladah in se zato nisem smela
dgravi z njim, aploh i prifle v poftev. BE v krackifh hladah nedi nd prifla v poftev? Oh, nekaj se
i fe zpodilo ... Kupila semn piida in ga veela s seboj domos. Kmahs zavemn je bil mriev. Bilo je
grozno, AR da, na plali sem s rekla da b se igrala 2 ngim, me b sl nen tega v hladah, Kadar
s je gervorilo o loding, so mi veeley rekdl, da bi rne oy ofe veremo odpeljal in da b me morali
wherind prd vnejih starsh searkih: and bi e varovall, Ta pud, whogs mali pd, hotela sem mu vendar
nareditt lepo, toplo grezdo. Praveaprav b radi naredili spiitue tople gnezdo v vadem telesu,
Vendar se varn 2di, dia se v vali mogranjosti ne bi dobro pofutil, Zato je toref bolje it stran, kot
pa priblifar se. Mam niso svetoval, da se driite daled sran od ofka? Wrjema je to sredanje
predsiavijalo revarnost ko B vag, kot drf?

Materina prepoved je nedvomno nastopila prav v trenutky, ko se je izoblikovala
felja; » BB rate ne pride v podtev.« Ida szreduciras Oéetov penis, zniZa njegovo vrednost,
tako da postane neuporaben. Tako se brani pred Zeljo, da bi ga pograbila in ga veela
vase. Predstava nevarnosti in misel na Malerino prepoved venikneta simultano. Inter-
pretacija se nanasa prav na ta premik,

Preselila sem se nazaj k materi. Bila sem bolna. Bruhala sen. Man me ni hovela nikoli vpeljar
v e kukarske skrivaiosri, Komajda mi je pustila sexekljan Sebule in pererdil]. Sevekliot in
narezan, sicer misern smiela nicesar Nikoli lasharske wremont, Kot vas mudi nf poudila o
urnetronti, kako se priblifan ofen To nod sem sanjata O kinu, fn idi o tem, da grem v pisarno,
Delgadamo in prijena, Tam je bila neka arena ... Lev bi moral biti v norarjosd, defansko pa
Jje bil zunaj, Tekel je, tekel okrog arene ... Bila sem 2 nekim prijaeljern in prosila sem pa, naj me
zavaruje. Hila sern poleg njega, midva sva mudi ekla. Lev fe seked v isi omert kot midva, Bil je
kot modki. Cudno, Obmila sem se in videla, da poskakuje kot plesalec in v raku dela veliko
razkreko ... Predaavila sem se na pogovord 2a 2aposiitey. Rarburliive je govorid pred petde-
sedirni ffudind. Uspelo mi fe. Keliko vam dolguyem za fa mesec ? hmela sem remma, wm-spody,
nixern 51 wpala gevori. Rada bi vam nekaf povedala . Vene, vedno sem mislila, da je vse v
veret prtvo, popolromd mrve, In potem, sedaj, sem neka) zofutila .. da je mojo vaging postala
obéujiva. Chupljive. Opazila sem, hmmwwuywnmmm
pride sios. Sploh ne prenesemn, da me je strah. Pat. Cutim, da »to= prihaja. Da je ¢ tam. Ne
vern. Z Jocquesom ne govorim o tem. Viis imarn, da ga je srak, Ce se 1 rie i razrelilo, potern
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bi moral Jacgues priti v analizo, Smetno, 2 vami govorim, kot da splod ne bi bili nkaj, Zdi se,
keont i varn nie dmmela nid povedati. Al morda mistive, da me je strah vafega ugedio ! Ne razurmer,
zakay sem nenadoma pomislile na ofka in odi ng mamo, nag Nence. Mama je bila vedno
Hoveling, kadar me je obiskal fila je jubosumng, Kadar me je odcka drfal za roko, je bilo
vedno take, kot da bi se lulko zgodilo karkoli, Ljudfe so bili sovradni, Ceprav je bil zelo lep,
Tivda vei 3o vedeli, da se nomeravata foditt. Tidi jaz sem mislila, da bi se lahko rodila materi
in odem, ki sploh nisia bila stapaj, Potern me je bilo srah, da bi se lahke marnd kaf spodilo.
Marda je bila nesrelrna, Jaz se potuiim wedno ... Pred nekim dolotenim obnafanjem maoje
ruakere me fe bilo grozmo strah. Predsicovljala sen s, kakie fe jeonag, kridh, gover Reznome smar,
tako kot oflku, Storila bi vee, da bi se term izogrila. Nikoli nd bilg ko srefna, kot med mojim
bivanjern v penzionam, Vedar dares, ne vern, ne zamertm ji ved, Kljub serng seen bila v zadnjern
dan polna soveakiva. Popustilo je. Mislin, da ne odgovargam zanju. Pomislila sem na nekay
meutnnega; juz imam lepega dojendka, in v, vi nismae nobenega. To morda sploh i res, o fen
ne vem nid, Kakorkoli Ze, to sem pornishila in .. malo se mi smilite, Nesimno, Rada bi vedela,
kolikes vam dolgujem? Za dojendia? (lda se smeji) Ne, nisern mislila take, Smeino, kot da bi
i 2daj podila, da bt vam kaj veela . Zares newmming, takine godbe ...

Potem, ko je ovira dobila svoje ime, se lahko izoblikuje Zelja po zdruZitvi. Kom-
pleksni simbol »levas (moskega, ki Zre ljudi) zgosca podobo penisa (objekt-ugodje) in
ljubezenske gibe moskega in Zenske hkrati (»poskokis; »razkrekas«). Zelja z viikanjem
penisa dofiveli orgazem, Imtpcm' po zdruZitvi (lev =tede za njo«). Vendar ji ne uspe
popolnoma: lev ostane »zunajs. Zelja se precizira (u2ivati s penisom), vendar se Ida huju
ker postopoma dodivlja orgazmiéne obCutke, o katerih sva gmrunh na predhodnji scansi,
Ce bisi dopustila te obéutke, bi to pomenilo prelom vezi z materjo. Frustrirana in ranjena
bi Mati lahko sprevrnila poloZaj in ranila herko, tako kot je nekoé ranila Ofeta. Kljub
temu pa fe dejstvo, da dopuséa modnost izhoda v orgazmiéno ugodje, 1di dovoljuje, da
se soodi s ponovnim vstopom v doslej inhibirano poklicno dejavnost.

Ne morem vel sparl Tidi danes vio mod nivem spala. Kot da bi imela poden kaf bolifega kot
spatt. Kijub temu sem sanjala. Pideg plavainega bazena je bill noke vrste bordel Tam je bila
neka Sevuka, prostimutka. Bila fe precej simpatitng, sploh ne dobna. Bilo fe veode. Eelo semn si
Felela kopuii se. Ona ne. Kondno je vendarie prisiala. Nenadoma so se pojavill fine modi
Bilo je ogabno, Zahtevall so da preveamen .. Wogo shulidnje. Bila sem sgrofena, 55 smo soran.
Foern e bilfa na viakse Rekla vern: potrebojemn pormod, neka) grommega mi hodeo naredint, B
tech okolieimah sem bila zelo vita: obmila sen se ng nekegs vojaka in mu rekla, da je njegova
drkavijarska dolBos, da mi pomage. Dal my je ek teleforsks Sevilko, Ne morem se dobro
spenmenini, vendar dommevar, da se fe na korce, kijub vsemu, vee supa) slabo konéalo, Ok,
sirafro Sem wirjerd, ko wirijend, da ne prepomavam ved svart okrog sebe. Keliko vam
dolgujerm? Moj ma? je rekel, da sem inteligentna, To mi je dubro delo, 2delo se mi je, kot da bi
me porminl nekdo od mnaj. Ne vem, zaka] misim, da ferske nive nid veedne. Vedno so modid
tisn, kil srvard vzamejo v svaje roke i il opravijo, Ch Urezala sem se v i pras. Fleraj je ves
dan krvavelo. Sploh e vem, kako fe prifio do tepa. Z nolemn? Groma je krvavelo, Zakaj? Kako
s¢ mi je to zpodilo? Of, zagpana sern. Sploh me ni veselilo uredin se, obledi se. Koliko torgf
dobite za ta mesec, nikoli ne vemy, zoprmo. Ve menucu mislive, da mi za ugodje, ki sie 5i go
priskrbetli v svofi notranjost, dodgegete en pra. Na plafi sem bifa vedno sama. Drugy otroct so
imeli svoje marle, jaz sem bila sama, vedno. Sie preprifani? Ah, prav imate, whrat ne ...
Praveapray, v sanjah, bilo je na i plaf, na katert sem videla odka.

Zaradi oblutkov krivde skuia Ida izniditi poprejinji razvoj. »Vidid,« mi pravi,
»niesar si nisem viaknila, ni¢esar nisem storila, pa tudi sicer Zenske nimajo nicesar,
nimajo "telesa-spodaj’, torej se Li ni treba ni¢esar bati, ostala bom tvoja puncka.« Med
penisom in prstom se vzpostavi ckvivalenca. Kako je priglo do tega, da se je urezala v
prst? Prepridana je, da lahko Mati pojasni to rano. Kaj ni prav ona tista, ki Idi prepreéuje,
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da bi si viaknila prsi-penis in se je tako osvobodila? Toda, ker Mati nadzoruje ta prst
(njen objekt-ugodje), ta urez Ze pomeni Zeljo, Eetudi v avtoagresivai obliki, da bi se
odiegnila materinemu posedovanju.

Dyanex ponodt sern sanjala, da fe odka wnrl. Bill smo v C . Dejansko e neka) Casa nsern
prejela pisna od svagih starfes. Ockova s b lahko pojasile sjthov molk, Bl je v aviu,
Mama je bila z njim. Se preden je prifel do nagrobuika, mu fe postalo slabo, Mama je nekega
drigega modkega prosila za ogeny. To je bil anak, da mu ni flo dobro. Rekda sem st moral bi
paziti. Pevern je bil mrtew. Secni mapad. Versdar sploh ni bile falosmo. Komajda vzgab, kot takrat,
ka je umrla moja stara man. Morda celo nek medan obduek, wda meni . Viekakor ni imelo
mid apraviti 2 nifemer, kar b mogla ranened. Bil je to bol] nek obduek srarmu. V sanjah sem
podern movala zapustin mesto. Moja ma je bila 2 ey, Jaz sen hoiela odi, vendar me je
ona zadrievala sziﬂnmﬁ:ﬁnmjr.ﬁhfrdnapndl . Redela serm 31, ol bi bules bodje popusiin:
mikoli nivern bila gotova, kaj b se lahko wedilo. Ko som ovedela, da je ocke wirl, nd bilo
nobenega dvewna ve?, Pomislila sem ma mame in s rekda: selo fe opel, woda zdaj fe vee jasmo,
O rrirtvern Sloveku si ni ved treba delat skorbil 5 Easom e e bilo vae manf sorak smn. Spet sem
zatefa defar, brag, premdifevai ... To je pomemnbno, Potern sern e na ta shod. Howela sem
mekaj povedasi, vendar tepa nisem storila. Se vedno Eakam na aposlitev: Potern bi irmela Cax
za svoy frulil. Moj ofe, ta revek moja mati ga je ves fas ogrofala, veelef je bil v nevarmost, da
x ﬁznpuk‘at Sanjala serm naai, da povsod gori: v, desno, dpoday, sporaf, spreday, 2adaj,

»&eta«, »malerin ogenje, prepusti »smrii« in ga osvobodi Matere. Oée je hkrati
Ida sama, ki je, tako kot on, trpela pod prisilo in gro#njami, da bo ostala zapuiéena. Idina
Zelja se izoblikuje: odirgati se od Matere, vendar tokrat ob pridobljeni avtonomiji
ojdipskega erotiénega ugodja. Mediem uéinkujejo obéutki krivde in drugi del sanj 1do
ponovno prikazuje kot dopolnilo Matere. Kljub tcmu popuica njen strah pred razdorom
z materjo, Spet namerava nadaljevati s svojimi dejavnostmi in investira ogenj (»ogenj jo
Hivljenje«) v vse, to je, v vse svoje telo.

Spet sewn prifia prepozne, Vieraj je bila oblemica najine poroke, Jacquens sem podarila pipe,

Zadrije leto sern vam komaj kdaf pripovedovala o svopl poraks, imorala serm varn zarmolEatl, na

nek nadin whrasti, Zelo sem radovoijng. Ni vel ko kot prej, vendar ostaja fe nekaj dela. fn

takrat sern veelno Cakala na vade odlodinve. Zdap se odlodum sarma. Teonod serm sarjali sekaf

snefnega. Doma ye je sextalo neke veste parapeliticno tadrifenje, Neka) sumipivepe. Mo) mmod

Je bil v hafi fez cexto. Pravikar sem se hotela podesan in sern iskala ogledalo, Pridem v kopalnico

N ... grozal rogtedam svojo Wave, Pri vehe fe ostalo S nekaj las .. kos krtala ... nekaj bomih

Setin. Laduy, ma tifnik, je bifo koway kaj las, izpadali so, bilf so kot selgani, Bilo je groz,

prusn ... Poklicala sewn na pocd! pohitite! oDy« 5o i pekli, st je resmia bolezen, takof je

treba zadeti @ zdravijenjomn.s Potern sem fla k svojernu mofu . Rekla sen mu: io je grozme

nevarno, katasrofa, ampak on ni hotel razumen .. Ko sem bile seara desed let, verm misdila: kaf

bi se zgodile, fe bi onadva urnrla in bi postaly sirora? S¢ danes mi je veliko do tegy, da imam

starfe .. Samjala sern o sari prijaveljici, moéne sem jo objela. ¥ mojem odnosu do Sensk Se

zdaled ni vee jamo, Vet mi je mislit, da ogenf vam ne vabuja strohu, o pomeni, da snem

Even. Ovdkrila sern namire?, da [fudye v resnici sploh ne Svijo. Ugasmjeni so, Maj mof je deci

agenj. Zelo mi zaupa. Zelim i, da bi rekla: srecna sem, venadar takoy pormislim na katasrofo,

»Cesali se«, »dotikati sc«, pomeni masturbirati, pomeni biti v nevarnosti in ogroZati

druge. Pomen sanj se bo razkril pozneje: 1da poskuia ponovno ofiviti spomin na neko
dolodeno sceno, Predstava masturbacije implicira Zeljo, da bi se osvobodila zahvaljujod
smrti obch starfev. »Zdrufenje« pomeni: fe se dotikas, realizirad zdruZitev s samim
seboj, podobno kot kadar se stargi zdruZijo v spolnem odnosu.
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MNeki prifately mi je nekod rekel: veliko fasa potrebufes, da se premakmed z mesta, ko pa enkrar
pride take daled, te i ved mogode ujet, Sanjula ser o lokomotivi in o ool ki so ga preganjali
ugrabitelji. Viak je peljal med plato in kopalci. Morali smo preckat progo. Mislim na feva, ki
Je ugriznil v roko nekega, ki go fe bodal Sirak me je pred focquesom. Vedne sem imela zelo
nespreme roke. Kadar Sivam, se thodemn, porefom si prate. Pravzapray, koftko vam dodujen®
Pravzaprav &esa? Ne vem, dolgov nikali ne znam yefren. Ljuble bi mi bilo, & bi mi povedali
Ne maram imenl opravka 2 denarjen. To je privifegt) imoje matere. O je vodila blagajme,
Ovdpreti predal, dotaknin se denarja .. 1o je zame tako, kot bi se dotaknila ognje. Bakle? (lda
e gneji, ) Nenavadno, Vied mi je, ko pormislim, da sie me zadnji, ko me ni bilo, Cokali. Morda
ste e Cakall iz mirte v mingio, saj fe veadar moje ure, rmoja seansa, nibde me mare prit
narnesto mesie N da ste .. da sie snislili aare, Ampak, ko bora sdrava ... irisliee, ko beo vie v
redu, ke bom sper delala in nudaljevala svoj fudi), kaj bo potem 2 vami? Bo moja blagajna
prama? Bo moja soba prazma? Ak da, toéno, moj mo je nckomu dal vad neslov. Zaco, ker
mixti, da ste dobri in ker je o redico, Ne vern, kaj maf i sislim o e, Mislite, da me bo 1o
izpolnilo ? Mislite, da re bo porolagilo? Ne vem. To je prad v majern Svijengu, da iram nekaf
Zares SQImo Have.

Ce se avionomija, elaboracija samega sebe in identifikacije dogajajo v korist
masturbacijskega kontakta s svojim spolom, potem ta kontakt zapade vplivu moénega
obcutka krivde, ki je analnega znacaja. Naloga Matere je, da upravlja »blagajno«, da jo
polni in prazni. Ida ji obljubi, da ji bo vraila moé¢ prstov, ki jo je v nekem trenutku
zlorabila. S tem se vrne v poloZaj objekta manipulacije.

Strafne. Kaj st mizlite o nekow, ki sojege oroka poljubi na womice? Rekla sem 51, 10 vam
mmorarn fakof povedanl, Bilo je, kot bi bilo prekleto, hodem redi, v sanjoh Blr.l'n_u‘mfn.td.poﬁw
debelih frven: Treba jih fe bilo jesii ... st moral wared, fe s fih jedel? 1o se je dogajalo pri mojih
starify stardih, Oduren obdutet. Debeli, debeli &rvi. Spomminjajo me na tisto rmdeto meso, ki se je
pokvarile, ker sem ga pusiila v plasticni posodi, Bilo je polno &rnves: Bila sem v klasitnem
pelotaju Senske, ki node pokazan ndojega srah. Maoj mo2, ki se mu je prav tako griusilo, se je
delal poguranega. Poterri sern s¢ kondno spel shrala. Mali lonec sem postavila v vedjega in ga
odnesla na smeti. Skoraj bi se onesvestila. Vendar sem hotela na vsak nafin dokazat svoj
pogien. Potern sem, prav noumno, 5 ko predstavijace, te sanje incerpretirala. O psihoanalin
ne vern nifesar, o ten pref nivemn premifijevala, zgodile se je spovtano. Skratka, interprettrala
serm jih. Mislila sem i, da bi me bilo gosove srrah, fudje bi lahko pri spolnem odnons umirall

To se rex dogaja, veste, v Casopiah ... s jo vendar mdi, ne vern ved kdo, neki predsednik ali kdo
X, umrl na tak nadin. Newmno je, da hodeld interpretirad seoje lastne sanje. Zakaj bi bilo o
newmne? Ker o puihoanalizi ninam pajma, poleg ega pa fe o vale defe ... V bisnou je prav
tatkes, ket £ riefo marmo. Vedne s pravi: § st neumig, Sovek bi st mishl, da s omejena. Vedno
Jjehotela, da bi bila odvisna od nje, da bi jo nujne porebovala. Cudne, te sanje pri siarih startih,
Cutim, da je kuhinja zelo pomembna. Mislim na svojega siarega ofera, v kuhingi, rakrat, ko
sern Se stanovala pri njiju ... segala san mu romo do njegovegd ... tako da je moj ebraz ... e
stvart so grozee, Da bi z njegovin pendsom labko pofeli o kot s seojirm dojendom ® Of, zdaf
sevn se spomnila, potem sern sanjola ndi o drobeenen, majhoern dejench, komaj kaj vedjemu
od kemidnega svindnika. Bil je v prozomen enuiju, lahko bi ga spravila kamorkolt! V iep, v
Idini ob¢utki krivde se ne izraZajo ved v Eisti in enostavni inhibiciji. Zdaj se zadovolji
z demonstracijo Podobe. Kljub na prvi pogled deprimirajocim sanjamsidmn]i,dasama
razpolaga s scboj — in da totudi izrece —, da »se Eefe«, da »interpretira«, da »si viakne
dojenckas«, da »poje érva«, To hkrati kaZe na introjekeijo analitikove funkcije. Tu vidimo
pomembno spremembo v materini Podobi.
(Gire za sugrabiteve deklice ma wlici ) Od tega mi posiane slabo. Cuden obdutek. Spominja me
na nekaj v kuhinji. Ta kuhinja mi daje misliti. Nekaj sem sanjala: plesalo se je, sprejela sem
povabilo na ples, potern dvorana postase armfiteater, sedim. Nenadora se amfileater spremeni
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v kahingo. Neka Yenska mi moli raka, nekaj zdrizasess, skoref odvramepa. To naj b fedla
Cdevam, Nato pristanemn. Odrederm s majhen kaftek in ostalo vemn. Pravzapra semn se pri
redoviical prostimuirala. Veeraj rveler sem uprizorila sceno. Rekla sem, da bi fjudem morali
pustiti pravice, da ostanclo newmni, fc nodeo drigade, Zaka) sem fo rekda? Vi so sovraily
majesa alerd, jaz sem bila eding, ki sem go dnela rada. V biznu je bifa moja mat zogetove
ped vplivem svojih stardey ... Ta Senoka ... kakdne zpedbe je Sirila o mojen molu .. Sanjala
sem, da imarn dvojike. V' sanjah je imel moj dojendek majhen premiden penis, lahko si ga
oudvrel in spet nastavil, se 5 ton poigraval § seojim modem se fe nikoli nisern ramumela tako
dobro kot seday, kijub temu sem Qubosunng, srah me je, da bi i go kaking Senwka lahko
odveela. Morda rato, ker se dobro podutite? Strch me je tudi, da ne bi v hifi bruhnil pofar,
Bujim se, da bi ranila svojega mota. Da, bojim se, da bi ga ranila. Take ket marma, ki je v khinji
randla odka? Morali bi veenl mojepa mofa v analizo.

Nastopi nova lefava. V lantazmi zdaj ?e lahko realizira lo¢itev od Matere, lako, da
njeno analno moé introjicira v masturbacijskem aktu, vendar ji je to moZ, ki jo doZivlja
kot nevarnost za partnerja, tezko sprejeti z vsemi njenimi implikacijami. Podoba vsebuje
ncko protislovie. Ida zato pri delitvi raka sprejme le delno introjekeijo. Toda 3ele
popolna introjekcija (pouitje) raka bi lahko privedla do razpustitve inhibicij pri »plesu«
in »§tudiju« (objektni orgazem in intelektualna dejavnost). Prav v tem — in zato — je
protislovje; morala bi biti hkrati nasilna in vendar frustrirana Mati, Mati, ki sicer sredes,
vendar »nicesar ne je« (ki si ne zna pripraviti ugodja). Kaj nasilje, kar zadeva Mater, ne
nosi s seboj kastracije njencga genitalnega objekia?

frnarm obdurek, da je mied ljnadrmi cela vesa samoltanch valovany, e skrivaost drugth,
Kaokiri so? Kaj delajo? Ah, verjetno ste opazili, da moji &eviji niso dobro ofifeend in da je moja
obleka nevwrejena? Kot majhng deklica sem st Seleda, da bi me vai gledali in se zaljubili vame.
Bin gledana, biti opazovana. Na ta natin postane! igralka. Na povi sermkaj sem na aviobusu
brala o musk revolieciji Veeray fe Jocques el od doma, Sel je na potovanje in jaz som se 5
Searjami urezala v prt. Mama me ni marala negovail. Ne sef sboleti, mi fe govorila. Mislim,
da sem imela rada kamilifng ali ne vem kateri faj. Ko sta fla oflka in mama mefer spat, me je
pogosto bofel trebuh. Ob nedeljah, ko sern bila z ockom, san bila sredna Jacquesova mali je
botna Menda ima nekaj hudega na matemici.

Jacquesov odhod na potovanje je blizu sceni v kuhinji. Tokrat je ona vzela Skarje in
Jacquesa »odrezala« od njegove matere. Odiod ob&utki krivde, samopohabljenje in
strah pred boleznijo. Ojdipski razvoj kljub temu postane jasnejsi.

Nifesar ne moremn pogoloutl, s dicteo, Morda imarn &6 ali kaj drugepa na Seloden, Morala
bi na sitkanje. Ko sern bila majhng, se nisern nikoli pritofevala, Nikoli! Tudi takrat ne, ko sie
lefali v svoji maghni postelii? Pag, v bistvu sern pogosto jokala. To nod sem sanjala Gora: v
njej o bili dragoceni zakladi, stari karmnd, bila je zelo, 2elo tefavna Jacques je el vanjo.

Ida ne more »pogoltniti« noéne intimnosti svojih stardev. Gora iz sanj (Mati) skriva
v svoji notranjosti dragocene zaklade. lda — po svojih lastnih besedah — no&e vanjo,
da bi se polastila »vrednosti=, Prav nasprotno: zdi se, da Jacquesa vraca =gori«, Vendar
je razumljivo, da v resnici naredi svojega mola za skrivnega zaveznika, ki se lahko polasti
te »vrednosti« in jo da njej.

Zaradi Jelodea sem Ha k zdravnibu. Zato nisem prifla k vam. Ta mesec imam malo denarja
Anafiza mi je polagoma v breme. V bremne vam je odiriie primat, da je o | siredriogtis,
ki 5i jil morase pridobi, Zaso misliee, da bi morali biti bolni, 5ibki in rend. Ce sie revm, 1o
koner koncev napelfuje k temu, da bom jaz postala revaa, &emi ne boste platali. To drki, sploh
pa ne vern, kaj se dogaja z manao, Razhurjena sem in agresivia, ne vern 2akaj, Moy mad, veste,
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selo ga ljubim, pa vendar sem zrmeraf tako soveadna do njega. Ne ven, kaj vee bi e lahlka
naredile. Kadar sie jemni ma sebe samo, midi sebi kaj naredite; thodete, urelere in ranite se,
odklanjae duhovne frano in ubezen. Kadar ste jeznid, vam je morda vied, da b to iite naredili
nekovni drugemu. Pri nungh ... splof ni bilo ogledala. Nikoli se nisern mogla apazovari v
aplecdalu. To stie podell v sanjah. Al da, sakral, ko so Bili moji lasie zafgani Da, in imell ste
abfutek, da naj bi bilo nekaj ssumiljives. Dobro se spomeim. Pri nunah se niverm mogla win
scela Heodemn refl, morala ser se wmivai possopoma. To je bilo smefo. Tam spodaj se nisem
nikedi pogledala. Kadar moja roka ponodi med posteljo in steno pada & tlom in se dotka
preproge, irmarn veele] obfutek, da bi jo lahko kdo odrezal ali ugriznil vanfo — femadi je spodaj
vendurle mehio in nefno. Pogosio roko hitre poiegnemn naza) gos, ko Sudne mi je to. Kar je
spoday, je nevarmo. Zdaj mi je priflo na sivel: pri nunah .. 1a vojak, ki fe prifel nekege dne ...
povsern radfodno ga vidim pred sebaj, tega Neanca. Bila sern .. veekakor sen spala ... Mislim,
da sem bifa na viaku ... in rekel mi je: fe ne bof pridna, baby ... in &e bod dala roko fja spodaj
< e, rekiel fe samao, Se e bof pridna, o odrelem roko. Potesn, bil je bofic in smela semn i rekiaj
rafeler, Zulefela sem si majhnega brata, Starg sem bila i feg, Bila sern prepridana, da = je
mgode Talelen kaj takega. V resnics semi dobila plifasege rmedvedka, verdar to wi bilo tisto ..,
Sploh nisern bila vesela, Majhen brar je nekay Bvega, 7 ajim se lahko igraf P adi, maghen brae
bi bil dokaz! Cesa? Da ... da miofi sturdi dejaruko obsiajajo; fe ga naredijo, morafe obsiaja
el oni. La sk dokar bi radostovala nedi majhing sestra, vendar ste vi hoteli prov braca, Majhen
bray, w0 je kot podaljtek. [a, ta ima penis in svojega odera v bisivu sploh nisem pomala, v
sarnosiany skorajda ni bile mofkih, razen duhovnika, dobrega starega sdraveuka .. zares, o
plifst medvedek .. maghen brar bi bil neke veste podaljiek mojega ocoia, Provzapray je cudmne
tako mislit, sram me je, do tego ne ven .. kimen, kje fe to? Prav ng vhodu e more biti, rali
malo bol) navzeor Majhnag deklica go latko Cuti s prail Ah da, kadar sem pometala siopaice,
sem vedrio zadela od spodaf navzgor. Na pornetange sploh nisern misiifa, da seen le imela drfaf
metle v rokoh. Lahko je bilo rokoves & wjim; prenitljujem, kako se oroci vipenjajo po
sopriicah navagor: najpre] postavijo ng stoprice ene nogo, potem dige poviedeio za sebof.
Vel mi je bilo rokovan £ metlo pri vipenjariju, lahko o fo saaknil rmed noge ... Podalffevala
Je prat, roko, kazala je na vafege odetad. Vidie, 1 majhnin braom b se lahko igrala in poleg
dega, rmaghen far, to fe rnokay [ubkega, nekaj pridnego, nekaj dobregal Mekod sie mi razlofil,
da ra valo mamo farn ne rmore bitg sovraSnik

Ida se umakne pred agresivnostjo svoje #elje, da bi »izpraznila« Mater, ji odvzela
njene svrednosti«. lzmika se mi, da bi me zavarovala. Node se soofiti z nefim, kar jo
#ene, da bi me soropala«, »urczalas, »zbodla«: z Zeljo, da bi si priborila avtonomijo, ki
jo jaz zadriujem zase. Ta seansa nam in statu nascendi kaZe gibanje, ki vodi v »zavidanje
penisas. Tu lahko opazujemo zaostritev konflikta z analno Materjo. Ta zvrst konflikia
se obifajno razredi v prid masturbacijskega akta in spremljajocih fantazem. 1da si na
koncu dejansko prikli¢e spomine, ki imajo opravili 2 masturbacijo in konéno se spomni
tudi tistega travmati¢nega momenia, zaradi katerega se je morala odreéi takini reditvi,
Ali, bolj natanéno, iz obupa vpelje v utopijo o »majhnem bratu« »zavidanje penisa«. V
predstavah deklice je posedovanje penisa povezano s Stevilnimi prednostmi, ki pa jih je
vse mogode povzeti v eni sami: v zmodnosti vzdrevati trajno, harmoniéno razmerje z
Materjo. Na &em sloni magi¢na moé »penisa«? Odgovor le#i na treh razlidnih ravoch,
ki pa jih ni vselej lahko razlofevali. Na izkljuéno analni ravni se zdi, dase tu penis, dodivet
kot palica-iztrebek, ki se ne lodi od telesa, pojavlja kot znak tega, da njegov imetnik ni
izgubil avionomije sfinkterja. Nobenega razloga ni, da bi postal agresiven do matere
(»fant, to je nekaj pridnega, ljubkega, dobrega«), zato je tudi prost obéutkov krivde. Na
ravni psihiéne predelave je prisotnost penisa kot spolnega uda enako pomembna,
masturbacijski konflikt naredi za odve&nega (1ja ni treba dajati = prstas, ker je tam »prst«
Ze ves Eas prisoten), potemtakem tudi ne pride do konflikta z okoljem: deéek lahko
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dodivlja ugodje, ne da bi postal »hudobens. Njemu so vrata v pribodnost odpria. Konéno
je penis na prospektivai ravni, na ravni genitalne slutnje, podaljiek oceta, kot pravi Ida,
in dopuiia dostop do genitalnega objekta deklice. Tu imamo celo vrsto infantilnih
pomenov, ki pri ldi podpirajo szavidanje penisa«, zavidanje, ki, kot smo videli, res nima
veliko opraviti 2 moskim genitalnim organom. Je izraz potladitve, ki sc nanafa na
avioerotiéne fantazme identifikacije z analno Materjo.

Tor mod sem frnela nenavadne sanje. Pozabila sern jife Kljab terrnu se jih lahko malce sporreiinm
. T delar ge i sploh ne zdf slabo. Pa mdi discipling mi ne bi Seodila ... bila bi prisiljena bid
wrejena. Cesani se, se lepo napraviti .. Ne vem .. Pojemn, in potem hodemn nenadeoma preklingari,
tako kot ofka. Moje vedenje je provisionvme. Delala borm. Muslirm, da gre Jocguesovi materi bolfe,
Kar se tega e, je vie v redu ... Nenavadno, mislim, da me je sram dela, fnidiron, Kot da bi
neimela pravice, Ko sem bila majhmna, nisem mogla delan v emina, To je bilo kot nek Skandalozen
privilegs). Nisem srnele delan za lasine zadovoljsnee, Maja miar je pogoste rekla: pustt vendar,
nase bod misiila pozneje. In potem, kolikor bolj sem delala, 1oliko bolf mi je bile vied, mama
pa je postajala vae bol Solosr, relo Ralosma, Zume je io, kot netzdn om, N mogla shapan
brez mene, potern pa, nenadoma, nekega dee je bily latke sredna Sino sama zase! Nit ved me
ni potrebovalal .. Fred v sem bila prav podjarmijend, nujno me je pemrebovala in rekla sem
si: e bod ostala sama. Ko sern bila majhna, fe ni bilo. Ta odvismos je imela nadi svojo bolj
veselo plar, Kot, kadar si odvisen od Boga, Ti i je prifrarufo Bvijenje v sarnott. Feasih sva si
bili sheoray kot sofodkd. Vendar je bifo to fe na videz ... In odka, reve je bil popoinoma izkijuden
iz tega nijega paradifa, Pravzaprav je bil pekel. Pred nama ga je bilo srah: dve Zenski, ki se
povelein skupdj, io e more biti ne dobrega, [z mene 1 fe hoteld naredii savemnicao, Veash je
bil fuhezniv do maji, to me je zares bolela, ¥ bisma me je bilo sram zeradi njegd, sram me je
bilo zaradi mofega odka, Sram vas je zoradi valepu ofka, sram zaradi adija ... Ocka misll, da
bown v pribodnje pisala le fe njernu, o ne ved, To me je potrlo, Sprafujemn ve, rokaj?

Spomin na prizor z vojakom daje 1di prepoznati modnost identifikacije z Ocetom.
Zdaj pride do novih tefav. Zaradi nemoéi Ofeta, ki je enako kot héi pod okriljem
gospostva Matere, je ta identifikacija dejansko obsojena na neuspeh.

Unijena sem. Veeraj sem fla na pogover za i delo ... Zelo sern vesela, Takoj sem o kupila
fasmice, rdedilo za ustnice itd To me rabava. Pladala vam bom fele pomnefe ... na zaferku je
bilo zarme meznosmo, &e varn nivem mogla takof plofait. Zda) s praviem: praveaprav labko malo
potakate. Kontno bi si lakko izbrali kak drug poklic. Svoj denar stufite na pledih drugih. To je
Skandal, na tak natin delati kariero! Prejinjsé sie rekli, da naj bi bilo delati, ftudirat, za vas
privileg, sfandalomos radovoljsve, Lahko bi rekli, da danes 2 mano podnete ino, kar je
viedia matf podela  vami: ocitate mi moje zadoveljsvo, moje delo, mojo kanero, zasfulek ...
{Ida se smeje). [, lahko bi rekli, da vam to zamerim enako kot ... Te sanje tore) ... @ morg ...
Bila sem domna z Jacquesorn, Moral se je skriti. Slo je za nekaj ilegainega. Zastedovale so maju
oblast, dramatifng zgodba. Vojaki so ga prifli iskar Sprea je bil v sosednji sobi. Prifel je
policijski prefeks oscbno. Razloil mi je, da pa moram gkrit v posteljo pod odejo, da go tako
Lrognel njegovi losou oblas. Vendar je Jacques vip stvar viel premalo remo, Presmikal se je in
lezel ven. Rekla sem si: porkali bodo, veiopili, on pa mi hotel osati pri mine, ves Cas se je
premikal. Kot dojencek ... Bila sern na sradi. Lahko bi se spet vl Na veatih potrka. Jacgquesnu
redern, maj ostane pri miry, vendar ga ni mogode zadrian, vsiane in odpre wrara. Vitopi neka
stura gospa. Torej ste nukaj — refe — daber dan. fn e je ni bilo ved. Videla sem jo goverill z
vojak, Rekla sem 5, da sva izdana .. Sﬂuﬁmxhﬁ.#hmgﬂmﬁ.#hpmw
oveler... sva se ljubila ... obidajno sem jar ina, ki ... vendar sem iokras hotela

mmmrmxmmmmmjmdmﬂum
amputirana Nenavadro, £ ofetom, kot da bi bile na delu nevidne sile ... nisern smela bic skupaf
zajim. ¥ biznau je bilo Hvljenje veaak dan polno soimoni Ta nemdia vojak ... poin sreliva in
strafric, Rekel mi je: dober dan, Baby! fn mudi jaz sem rekla: dober dan, André! Dober dan!
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Titkees ket snctr gonipra v Sarijaly, soddelavia vopakon? D, iodne. I potein sern v sanjah posrisdita;
) Bog, videla fe, fesar ne bi sl viden, To je daja ... 71 Nencl, morda so wkali koga od
dpora, ali karkoli drugega, kar bi lahkao bilo skrito v meni. Hoden redi, v postelji. Tarm so bile
md prireer rnoje roke in morda udi, Siio na konc, moje diani (fda se sneje). Smefno fe redi
kaj rakega, [iani so vendar sneraj na konew. Kadar se podutijo ogrolene, se verjete futtjo kot
lodene od relesa. Veste, nune v penzionatif se dejensko tako obnafajo. Ne sane ve spat 2 rokami
pod odejo, Nenavadno, vaxih st ne upam pogledan [judi na wlicy, opazovar, kakdni so v resmici
Prej si jih nikoli nisem upala pogledati, kadar sem govorila 2 njimi . Premisjujem o Materi
Prednici. Bila je darovnica Vi so vedell, da je kradla sadje. Sprafevala sem se, zakaj je spala
v veliki postelii. Me, me smo imele svoge majhne posielfe, svoga mahng poloivala...

Ida e naprej, 2 enakimi besedami kot njena mati, razveljavlja svoje lasine nacrie in
njihovo realizacijo. Kljub temu sanje vsebujejo zelo pomemben odlomek o modifikaciji
zahteve Podobe: tokrat najvidja avtoriteta sama pokaZe pot, kako uiti njeni lastni moéi.
Poleg tega lahko ponovno doZivi »sceno 2 vojakom« in ob tem svoj objekt-ugodje (roka,
penis, zakonski mo?) obdr?i pod odejo. Zunanji dogodek, ki koitus nepriakovano
prekine, Ida interpretira v funkciji svoje krivde — podutim se kol »amputiranas«, pravi.
Naj pripomnimo, da se »kastracija« ne nanaia na organ, ampak na dejanja in z njimi
povezana ugodja. V njenih sanjah se objekt-ugodje, ki ga skriva pod odejo, znova pojavi
kot nekaj wukradcuc:ga-; vsckakor je poveran z nekim agresivonim dcjanjcm (preganjajo
ju] V tolik&ni meri, kolikor to dopuiéa preganjanje (»dlani so vendar zmeraj na koncu«),
si Ida pridobi praﬂoo do razpolaganja z l]hjl: ktom-ugodjem. Veporedno s tem izgubi
»zavidanje penisa« svoj smisel in se razpusti.

Idina analiza s tem e ni zakljuéena; vendar je zdaj na razliénih ravneh #e mogode
zaznati premike k osvoboditvi, Ida vse bolj pridobiva samozavest in zadenja samo sebe
polagoma bolj ceniti tudi na poklicnem podrodju.

v

Ob zakljutku nade raziskave je nastopil fas, da si zastavimo vpradanje, ki smo ga v
tem delu doslej pusZali ob strani; zakaj sta ob&utck kastracije in njegova posledica,
»zavidanje penisa«, skoraj univerzalna usoda Zenskosti? Zakaj sc Zenska tako pogosto
odrede aklivnosti, kreativnosti, svojim lastnim sredsivom za =ustvarjanje svelas; zakaj
privoljuje v to, da se zapira v svojo sobo, da »moldi v cerkvi«, z eno besedo, zakaj raje
ostaja odvisna? Najti odgovor na o vpraSanje je vse prej kot lahko; predpogoj #a to so
raziskave na najrazlitnejiih podrodjih in dokumentacija, kakrine mi nimamo na razpo-
lago. Kljub temu si bomo dovolili problem obravnavati iz psihoanalitiéncga zornega kota
in s pomodjo informacij, ki jih imamo, formulirati vsaj kakéno hipotezo.

§ psihoanalitiénega stali3éa neka institucija ne more niti nastati niti prefiveti, &e ne
refuje kakrinegakoli Ze problema, ki je vzniknil med individui. Institucionalna reSitev
prizadetim nadeloma prinada prednosti v primerjavi z njihovo prejénjo situacijo. Na nas
je, da pojasnimo prednosti za modkega in za Jensko, ki izhajajo iz instilucionalne
neenakosti spolov, vsaj na podrodju, ki je dostopno psihoanalitiénemu raziskovanju: v
afektivnem Fivljenju.

Wse razloge imamo za domnevo, da se to, tisoéletja staro stanje opira na soude-
leZenost Zenske in to navkljub pogostim protestom, ki jih oznaduje »zavidanje penisas.
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Ce sta si modki in Zenska uredila takien modus vivendi, ki je brez pretresov preZivel vse
kulture, potem morata biti izpostavljena specifiénim in komplementarnim afektivnim
konfliktom.

Kar zadeva ?ensko, nameravamo izhajati iz naslednjega premisleka: ob koncu
analnega stadija bi morala biti majhna deklica sposobna, da v svojih masturbacijskih
fantazmah realizira hkraino identifikacijo z obema starfema. Tukaj naleti ta razvoj na
dvojno tefavo: prvié, analno v tem smislu, da avionomija masturbacijske zadovoljitve
nujno pomeni sadistiéno prilastitev Materinih prerogativov; in potem ojdipsko, kjer
fantazmatska realizacija Prascene skozi identifikacijo z obema starfema implicira od-
stranitev Matere. Dokler deklica ne premaga te dvojne teZave — in to se dejansko zgodi
le izjemoma — dotlej v identifikacijah ostaja neka vrzel: 1. v identifikaciji z Oéetom
zaradi specifinosti njegovega spola; 2. v identifikaciji z Materjo, ker je O¢etova geni-
talna partnerica. Ta temeljna vrzel je povezana z ncko posebno konstelacijo imaginar-
nega, Neka zahtevna, kastrirana in ljubosumna Mati in neki poZeljeni Oée, zanifevan in
hkrati precenjevan. Edini izhod iz slepe ulice identifikacij je vepostavitev nedosegljivega
fali¢nega ideala (mitolofka podoba idealiziranega Ofeta), ki Materi zagotavlja njene
prerogative in hkrati nosi v sebi nostalgijo, da bo zapolnil vrzel, ki odloéa o genitalni
usodi: identifikacijo z Ocetom. Ce se Zenska s tak3no vsebino imaginarnega poda v
zakon, bo nenadoma sooéena s svojimi latentnimi genitalnimi 2eljami, ki v odsotnosti
heteroseksualne identifikacije njeno afektivno Zivijenje ohranjajo nedozorelo, etudi
dominirajo $¢ nerazredeni problemi analnega stadija. Tudi predhodna ojdipska upanja
se v razmerju 2 zakonskim moZem kot partnerjem fe v najkrajSem casu umaknejo
ponovni vzpostavitvi analnega razmerja z Materjo, zaznamovanega s peéatom »zavi-
danja penisa=. Prednost te pozicije je v tem, da se prihrani tako frontalni napad na
materine Podobo kot tudi huda tesnoba ob poskusih, da bi se odiegnila njenemu
gosposivi,

Drama specifi¢nega razmerja med Materjo in hierko se konkretizira v naslednjem:
¢e bi se héi posku3ala opreti na Odeta, da bi se tako osvobodila analne Matere, bi imela
istoCasno opravili z heteroscksualnim objeckiom Matere in bi tako znova prisla v pro-
tislovje 2 njenimi interesi. Mati, napadena na obeh ravneh hkrati, nima nobene izbire ved,
zalo mora nastopiti kot izjemno nevarna: ogroana s popolnim unifenjem sama grozi z
enako mero. Preobremenjenost z gospostvom in rivalstvom v istemn objekmnt blokira
izhode iz analnega stadija in prisili deklico, da se odpove svoji Zelji. Konstituirala se bo
kot analno dopolnilo (kot »masilo«, kot »puncka«) Matere, pozneje pa kot »falos«
svojega moZa. Zdi se, da gre pri tem za univerzalno te2avo v razvoju Zenske, teZavo, ki
grosso modo pojasnjuje, zakaj Fenska sprejema odvisnost od mofkega, dedica analne
Podobe Matere, Taksna je cena za nckaj prikritih genitalnih realizacij, ki si jib 2enska
— v bolj sreénih primerih — dopusti.

Prednosti, ki jih modki potegne iz te dispozicije odvisnosti, pogojene z Zenskim
obtutkom krivde, je na prvi pogled mogode ladje razumeti, Ce seveda natanéneje
premislimo o tem, sploh ni veé tako samoumevno, da modki @ priori Zeli takino gospo-
stveno razmerje. Dvoliénost, ambivalentnost in odklanjanje identifikacij, ki se v takinem
razmerju nujno pojavijo, bi morali v enaki meri ovirati njegovo lastno, polno in avtentiéno
udejanjenje. Vendar ... Kdo bi dvomil, da mo&ki svojim nadrejenim interesom navkljub,
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skoraj univerzalno sprejema vlogo sokrivea za odvisnost Zenske, kdo bi hotel zanikati,
da mu ugaja, ée lahko o stanje povedigne do religioenega, metafiziénega ali antro-
polodkega principa. Kateri je La interes, ki ga razvije v svojem gospostvu nad nekim
bitjem, da bi preko tega lahko razumel sebe in bi ga lahko razumeli drugi? Odkritje
njegovega sebsiva skowa drugi spol bi bila izpolnitev nafe humanosti; toda, to so dojeli
le najbolj redki med nami,

Potem, ko smo orisali specifiéne probleme Zenske, se zdaj na kratko obrnimo k
tistim problemom modkega, ki se zoperstavljajo njegovemu razvoju. Dedek se lahko v
trenutku, ko se osvobodi analne Matcre, opre na identifikacijo z Oéetom, nosilcem
»falosa«. Tako se odlegne materinemu gospostvu: faliéni Oce je njegov zaveznik, vendar
pa Mati Ze ni njegov genitalni objekt. Na ta nadin lahko spretno zaobide dva tesnobna
momenta v svojem razvoju: 1. uniéenje analnega razmerja z Malterjo skozi posebno
nevarno identifikacijsko zdruZitev (tako skozi razpustitev njenega gospostva, kot tudi
skozi ojdipsko izpodrinjenje Matere) in 2. ojdipski moment, ki implicira identifikacijo s
tekmecem in njegovo izkljuditev. Obe vrzeli v identifikacijah pri dedku stojita, kot smo
videli, simetriéno nasproti tistim, ki smo ju odkrili pri deklici. Nemogoéa #clja po
izpolnitvi se tako tu kot tam vzporedno izkristalizira v poZelenju istega iluzornega
objekta: »penisa«=, To poZelenje ofitno ni odvisno od genitalne razlike in se nanada
izkljufno na neintegrirano analno razmerje. Ce v tem stadiju nastopi spolna razlika, se
tako nanala na posedovanje ali ne-posedovanje =penisa-stvari« in njegovih simbolnih
preobrazb — oboje je v enaki meri iluzorno. Od tega trenutka naprej ta faliéna past
zafrta pot do institucionalnih razmerij med spoloma. Celoten problem neuspelih iden-
tifikacij se, s posredovanjem fetida, skriva bodisi za aktivno bodisi pasivno fascinacijo.
Posledica posedovanja fetida je zavidanje, po drugi strani pa zavidanje potrjuje vrednost
fetifa. Tako postane razviden globlji smisel pozicije moskega, ki daje podporo »zavi-
danju penisa« pri drugem spolu in ga vpelje v institucije. Ce se mokemu prizna
ekskluzivno lastnidtvo nad fetifem, je ta navidezni privilegij, ki je bil pridobljen in se
ohranja skozi samo poZelenje, le 3¢ ena oblika zavidanja, sprevrnjeno zavidanje, pro-
jicirano na Zensko. Penis-emblem se pokaZe kot sredstvo, s katerim se lahko predstavijad
za zavidanja vrednega, po vsej logiki pac za to, da bi sam ne Zivel v zavidanju. Vse dokler
mora mogki vrzeli v svoji popolnosti, ki bi jih hotel zabrisati, objektivirati skozi fetig, tudi
ne bo mogel biti vreden zavidanja. Kljub temu bo, s pomodjo tega zavetja, 5¢ naprej
ignoriral svojo straino Zeljo, da bi prevzel mesto Matere v analni Prasceni. Zavisina in
z obéutki krivde obteZena, je Zenska naravnost doloéena zato, da ga v projekciji te Zelje
podpira; ona bo prevzela tisto »#ensko vlogos, ki je mogki ni sprejel in jo bo moral z
vsemi sredstvi obvladovati in nadzorovati. Zato je torej modki omejen na to, da daje
prednost pohabljeni, odvisni in zavistni Jenski pred zrelo in kreativno partnerico.

Bibli¢ni mit o prvem paru nam ponuja zgovoren opis te problematike. Kot, od
Adama odcepljeni del, predstavlja Eva natanéno tisto, kar on sam zavrada. Nase bo
prevzela izvirni greh, tako da bo njemu prihranjena vsa odgovornost. Po tej razlagi naj
bi Eva prekriila boZjo zapoved in »kastrirala« nebefkega Oéeta. Zato mora vzeli nase
breme dvojne krivde: njene lastne in nanjo projicirane krivde mofkega. Tako je prisiliena
hkrati sluZiti dvema gospodarjema: Bogu (kastriranemu Odetu) in svojemu zakonskemu
mo#u (Materi, ki se je ne sme kastrirati). Po boZjem ukazu bo fivela v sovradtvu s Kalo
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in razvila »zavidanje penisa«. Kot del Adamovega telesa, je Eva hkrati njegova stvar
(njegova sluZabnica) in njegov atribut. Nadzorovana in zatirana je, kot opora projekciji,
prisiljena Ziveti v podrejenosti — ne s partnerjem drugega spola —, temved s tiranskim
reprezentantom analne maierine Podobe,

Toje, v kratkem, nada psihoanalitiéna hipotcza o afcktivnih aspektih tiste institucije,
ki postulira »#ensko« odvisnost in pasivoost in 2ensko prisili v zavidanje nckega emble-
ma, da bi ga s tem zavarovala pred Zcljo njenega spola. V primerjavi # razliénimi
kulturolodkimi in filozofskimi pristopi ima ta hipoteza vendarle eno prednost: izpeljana
iz klini¢nih izkufenj, je tako namenjena temu, da slui zdravljenju. Prepricani smo, da
je prav naloga analize razredevanje »zavidanja penisa« na individualni ravni, seveda pod
pogojem, da mora biti analitik sam osvobojen tega falocentriénega predsodka, starega
kot ¢lovedivo,

{]nncl; Marie Torok, z naslovom »La signification de 'senvie du peniss chez la lemmes, je preveden
thornika Lo sexmalitd ffminine, 1. Chasseguet-Smirgel (ur.), Petit bibliotheque Payot, Pariz 1964,
Prevedla Saf Jovanovski in Andreja Kuhelj
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