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uvodnem besedilu k pric¢ujoci seriji

esejev o filmski teoriji sem zastavila

vprasanje, ali bodo gledalci, obcin-

stva in druzbeno-politi¢no-ekonomski

konteksti, ki so v zadnjih nekaj deset-
letjih povsem zasencili koncept spektatorja, pokopali
filmsko vedo kot avtonomno, institucionalizirano aka-
demsko disciplino. Vprasanje ni bilo retori¢no, kajti
mnenja o usodi te discipline ostajajo deljena. Ponekod
katedre za filmske $tudije Sele ustanavljajo, drugod,
zlasti v anglofonem zahodnem svetu, pa filmsko vedo
cedalje pogosteje poucujejo druge humanisti¢ne disci-
pline; te so s svojim metodoloskim repertoarjem, ki
poudarja nujnost empiri¢nih raziskav, zaenkrat bolje
ugladene s (kapitalisticnim) duhom ¢asa in s tem, kako
se vanj vklaplja film. A celo filmski teoretiki, ki prise-
gajo na upravicenost in utemeljenost filmske vede kot
avtonomne discipline - in ob tem ugotavljajo, da bo
disciplina morala posodobiti svoje konceptualne okvi-
re in analitska orodja, da bodo le-ta primerna ne le za
estetsko, psiholosko in/ali ideolosko analizo tekstualne
konstrukcije spektatorja, temve¢ tudi za etnografske
oziroma empiricne raziskave obcinstva in druzbene
vloge filma -, priznavajo, da se tovrstni premiki v film-
ski vedi, na Zalost in v $kodo disciplini, uveljavljajo sila
stezka in prepocasi. Eden od vzrokov za ta odpor je
prav dejstvo, da so se nove smernice v raziskavah filma
v veliki meri izoblikovale zunaj okvirov tradicionalne
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filmske vede in pogosto brez vsakrénega truda, da bi
s klasi¢cnimi metodami filmske vede vzpostavile kon-
struktiven dialog. Ravno nasprotno; komunikologi,
sociologi kulture in drugi strokovnjaki, ki so bistveno
zaznamovali trenutno prevladujoco metodologijo na
podro¢ju raziskav filma, svojo intervencijo pogosto
utemeljujejo prav z eksplicitnimi namigi na zastare-
lost metodoloskega aparata filmske vede in le redko
kdo meni, da »je kompleksnost ugodja v filmu mogoce
popolnoma razumeti le s kombinacijo teoretizacij psi-
holoskih razseznosti filmskega spektatorstva in druzbe-
nih analiz«.! Pri uveljavljenih filmskih strokovnjakih
pa je odsotnost povabila k interdisciplinarnemu dia-
logu aktivirala nekak$en obrambni mehanizem, ki
se kaze v kréevitem oklepanju tradicionalnih metod
brez poglobljenjega razmisleka o potrebnosti njihove
posodobitve.

Povedano drugace, enega od vzrokov za krizo v
filmski vedi lahko identificiramo v dejstvu, da se je
premik od spektatorja h gledalcem oziroma obéinstvu
zgodil na fronti, ki ne sodi v okvir filmske vede v kla-
si¢nem pomenu besede, in da se je zgodil brez revizije
spektatorja oziroma brez poskusa, da bi med para-
digmama spektatorja in gledalca oziroma obéinstva
vzpostavili produktiven interdisciplinarni neksus, ki
bi potrdil uporabnost tako novejsih pristopov drugih
disciplin kot tudi tradicionalnih konceptov filmske
vede ter demonstriral nujnost njihovega povezovanja.

NA PSIHOANALIZI

Poti do tovrstnega neksusa je zagotovo vec. V nadalje-
vanju tega eseja bom oértala tisto, ki za izhodisce vza-
me prav klasi¢no filmsko teorijo, torej pot, na kateri se
znova znajdemo v mitoloskih vodah, kjer so navdih za
svojo konceptualizacijo spektatorja nasli psihoanalit-
sko informirani filmski teoretiki.

Kot je pojasnil esej »Narcis in Ojdip gresta v kino«
v drugi Stevilki lanskega Ekrana (april-maj 2008),
je psihoanalitska interpretacija mitoloskih zgodb o
Narcisu in Ojdipu navdihnila teoretike tako imenova-
nega filmskega aparata, ki so ob koncu $estdesetih in
na zacetku sedemdesetih let prej$njega stoletja skusali
pojasniti odnos med gledalcem in filmskim platnom.
Ti pisci so izoblikovali pojem spektatorja kot pozicije,
ki naj bi jo s pomocjo primarne identifikacije zavzel
gledalec, ki se kot Ovidov Narcis zaljubi v svoj odsev
na filmskem platnu, za razlago ugodja ob gledanju fil-
mov, ki je posledica sekundarne identifikacije, pa so
teoretiki filmskega aparata — znova po vzoru psihoa-
nalitske razlage formacije subjekta oziroma vstopa v
tako imenovani simbolni red - posegli po zgodbi o
Ojdipu. V nasprotju s teoretiki, ki Ze nekaj desetletij
dokazujejo, da je spektatorstvo falocentri¢en in hete-
ronormativen pojem, ki ne dopusé¢a nikakrine demo-
grafske fleksibilnosti, ki ne more pojasniti razlicnih
odzivov raznolikih obéinstev in ki ga je zato treba
opustiti, trdim, da omenjena kritika ustrezno oceni
zgolj omenjeni narcisisti¢no-ojdipovski model spekta-



torstva. To pa ne pomeni, da je spektator per se nujno
neuporaben ali zastarel pojem. Ce znova, a drugace,
preberemo Ovidovo zgodbo in opustimo interpolaci-
jo ojdipovskega mita, lahko formuliramo tudi povsem
drugacno teoretizacijo spektatorske pozicije, ki ne le
omogoca, temvec celo zahteva dopolnjevanje z empi-
ri¢nimi metodami.’

Nekoc je zivela gorska nimfa Eho. Vsi so jo pozna-
li kot odli¢no pripovedovalko zgodb in Jupiter, pre-
Sustni vladar bogov, je dekle pogosto naprosil, naj s
$vojo umetnostjo zamoti njegovo Zeno Junono, da ne
bi opazila mozevega skakanja ¢ez plot. Toda Junona
je navsezadnje vendarle spregledala, kaj se dogaja, in
preklela Eho. Dekle odtlej ni ve¢ moglo niti pripove-
dovati zgodb niti sproziti pogovora, temvec je lahko le
1a Eho

Se ponavljalo besede drugih. Ko je tako utis:

nekega dne hodila po gozdu, je ugledala Narcisa in
se, tako kot vsi drugi pred njo, takoj zaljubila vanj.
Toda tega mu ni mogla povedati, zato ga je zasledo-
vala na njegovih pohodih in ¢akala, da jo prvi ogovori
on. Narcis je zacutil, da ga nekdo opazuje, in zaklical:
»Pokazi se, pridi k menil« In Eho se mu je presrecna
priblizala z razprtimi rokami in odvrnila: »Pridi k
meni!« A ko jo je mladeni¢ zagledal, je odskodil in kri-
knil: »Stran! Raje umrem, kot pa da se ti prepustim!«
Osramocena nimfa je zalostno jeknila: »... se ti pre-

pustim ...« in se znova skrila med drevesi. Toda njena

ljubezen ni usahnila; $e naprej je spremljala Narcisa in
usihala od zalosti, dokler se njeno telo ni razblinilo in
ostal je le odmevw.

Cez nekaj dni je Narcisa pot zanesla mimo ribnika,
in ko se je ustavil, da bi si potedil zejo, je na gladini
ugledal prelepo prikazen ter se zaljubil vanjo. Dan za
dnem se je vracal k ribniku in se spogledoval s skriv-

Dejstvo, da Eho do srede osemdesetih
let prejsnjega stoletja ne omenja

niti ena psihoanalitska studija, je
naravnost Sokantno, ¢e pomislimo, da
Ovidova nimfa perfektno ponazori
lakanovsko tezo o decentraliziranosti
subjekta, ki ne govori, temvec “je
govorjen’.

nostnim lepotcem. Narcis je bil presrecen; neznanec
ga zagotovo ljubi, saj mu vztrajno vraca nasmehe in
ga vabi v svoj objem. A zakaj se mu ne pridruzi? Zakaj
mu nikoli ne odgovori? Ob tej misli je mladenica ob-
$lo usodno spoznanje: »Seveda! Kaj sem le mislil! Moj
nemi ljubimec ni ni¢ drugega kot moj odsev. Moj dragi

. sem jazl« A Narcisa to ni odvrnilo. Se naprej se je
vracal k ribniku in hrepenece opazoval svojega nedo-
segljivega izbranca, dokler ga ni strast popolnoma iz-
¢rpala. Ko so se ob ribniku zbrale vodne nimfe, da bi
ga prepricale, naj se vrne domov, jih je namesto mla-
denica pricakal le prelep rumen cvet. Nimfam, ki so
objokovale Narcisovo usodo, se je s svojim odmevom
pridruzila tudi Eho.

Vrsta avtorjev je opozorila, da psihoanalitsko tezo
~ Narcisova zgodba se ne zakljuci z mladenicevo me-
tamorfozo v cvetlico, temvec s »smrtjo«, torej s po-
tlacitvijo, ki Narcisa potisne v nezavedno, na njegovo
mesto pa stopi Ojdip, ki nato postane subjekt, ko raz-
resi oziroma potlaci kastracijski kompleks — temeljno
zaznamuje patriarhalna ideologija.’ Posledica tega je
tudi, da so psihoanalitiki in njihovi nasledniki na po-
droéju filmske vede spregledali osrednjo vlogo, ki jo
v Narcisovi zgodbi odigra zenska. To ni presenetljivo
le zato, ker se Narcis zave, da njegov odsev ni avto-
nomen subjekt, temvec zgolj njegova lastna reprezen-
taci

, ker ga je pred tem srecanje z Eho poucilo, da
Drugi govori. Dejstvo, da Eho do srede osemdesetih
let prejénjega stoletja ne omenja niti ena psihoanalit-
ska $tudija, je naravnost Sokantno, ¢e pomislimo, da
Ovidova nimfa perfektno ponazori lakanovsko tezo
o decentraliziranosti subjekta, ki ne govori, temvec
»je govorjen«.' Tovrstno interpretacijo Zenskega lika
v anti¢ni zgodbi so ponudili Sele postmoderni avtorji,
katerih delo je zaznamovala Derridajeva metoda de-
konstrukcije.” Claire Nouvet je tako demonstrirala,
da je v luci Lacanove teoretizacije formacije subjekta
Ovidovo zgodbo mogoce brati ne le kot prvo, narci-
sisti¢no oziroma imaginarno etapo posameznikovega

psihosocialnega razvoja; Ce interpretacija uposteva
ga lika, vidimo, da anti¢na zgodba
ponazori formacijo subjekta v celoti. Eho utelesa so-

tudi vlogo Zens

cializirani in torej govoreci, decentralizirani subjekt,
kakrsen bo postal tudi Narcis, ¢igar tranzicija skozi oj-
dipovski kompleks torej ni nujnost, temve¢ histori¢no
in kulturno, patriarhalno pogojena opcija. Narcis, ki
ob ribniku spozna, da je govor tisto, kar iz posame-
znika naredi subjekt v simbolnem redu, ima tako na
voljo dve moznosti: ojdipovska pot zahteva potlacitev
narcisizma in v zameno ponuja iluzijo avtonomnosti
govorecega subjekta moderne dobe (subjekt govori);
postmoderni model, ki ga utelesa Eho, pa razgali prav
to iluzijo in posamezniku omogoci, da do simbolnega
reda zavzame pristnejdi, ¢etudi na prvi pogled manj
suveren polozaj (subjekt je govorjen).

Slednja ugotovitev je vzrok, da tudi teoretiki, ki
jih je v anti¢nem mitu najbolj fascinirala Eho, niso
nasli poti do branja, ki bi Ovidovo nimfo razume-
lo v bolj pozitivni ludi. Po njihovem mnenju odmev,
temeljni oziroma edini modus nimfinega govora po
Junoninem prekletstvu, ne more biti vir emancipacije
oziroma politi¢ne moci, kajti postmoderni, »ehovski«
subjekt navsezadnje artikulira zgolj tisto, kar mu - v
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Flirt

anti¢nem primeru povsem dobesedno - polaga v usta
Drugi. Kar pa so ti avtorji spregledali, je dejstvo, da
je Eho vendarle na voljo izjemno uéinkovito orodje, s
katerim Zenski lik v anti¢ni zgodbi zase uspesno terja
suverenost, eprav njen polozaj v simbolnem redu se
vedno ustreza Lacanovemu razumevanju decentra-
liziranega oziroma odtujenega subjekta. Eho ni niti
avtonomen, re-centraliziran subjekt, niti ne zivi v za-
blodi, da je tak$en simbolni polozaj mogo¢; vir njene
diskurzivne modi je dejstvo, da ima Eho izbiro, kaj od
tistega, kar ji v usta polaga Drugi, bo ponovila. Eho
mora sprejeti govor Drugega, ¢e hoce postati sociali-
zirani subjekt, toda lahko ga tudi »cenzurira« in s tem
spremeni oziroma prilagodi. Govora Drugega ji torej
ni treba privzeti v smislu totalne diskurzivne podredi-

tve oziroma nemo¢i. To najlep$e ponazori prav nimfin
odgovor Narcisu (»... se ti prepustim,« kar ustrezno iz-
razi dekletova obcutja, in ne: »Stran! Raje umrem, kot
pa da se ti prepustim,« kar bi bila laz). Njen odgovor je
zagotovo zalosten, a tudi resnicen in suveren.
Ovidovo dikeijo, da gre pri prekletstvu, ki sta ga
delezna tako Narcis kot Eho, za kazen, je torej tre-
ba razumeti na bolj specifi¢en in metafori¢en nacin.
Okleséeni govor, s kakrsnim se izraza Eho, se lahko
zdi kazen zgolj modernemu subjektu, ki verjame v
moznost lastne diskurzivne avtonomnosti in centra-
liziranosti, zato je pomembno, da je vloga tako ome-
jenega govorca v anticni zgodbi pripadla Zenski, ki ji
je v patriarhalnem simbolnem redu vedno oddeljena
vloga pasivnega objekta. Narcis pa ni »kaznovan« zato,

ker ne zna vrniti ljubezni, temve¢ zato, ker njegov iz-
bor ljubljene osebe sugerira homoeroti¢no zeljo in, po
usodnem spoznanju ob ribniku, homoeroti¢no osno-
vo posameznikove identitete, ki prav tako razkriva od-
stop od falocentri¢ne heteronormativnosti.
Postmoderni model subjekta formacijo tega sim-
bolnega polozaja torej razume kot tranzicijo od
Narcisa k Eho oziroma, natancneje, kot oscilacijo med
protagonistoma anti¢nega mita, kajti v tem primeru do
potlacitve narcisizma ne pride, Narcisova ljubezen do
lastne reprezentacije, ki kljub spoznanju, da gre v od-
sevu prav za to, ne usahne, je nujna, da ehovski subjekt
sprejme dejstvo, da sta diskurzivna decentraliziranost
in alienacija neizogibni razseznosti socializacije. Ta
model je fleksibilnejdi od narcisistiéno-ojdipovskega



modela, ker ni ne falocentri¢en oziroma mizogini-
sticen ne homofobicen. Za filmskega teoretika, ki Zeli
rehabilitirati koncept spektatorja, pa je najzanimivejsi
moment anticne zgodbe trenutek, ko Eho kot telo iz-
gine in ostane zgolj njen glas. Medtem ko so avtorji,
kot je John Brenkman, po analogiji s psihoanalitskimi
interpretacijami Narcisove metamorfoze ta moment
tolmadili kot nimfino »smrt«, sama predlagam, da je
razteleenje Ovidove protagonistke mogoce interpre-
tirati na manj morbiden in precej bolj produktiven
nacin. Dejstvo, da se Eho v sklepnem prizoru znova
pojavi v Ovidovi pripovedi, toda njena navzoénost
je zdaj zgolj diskurzivna, ta model subjekta oziroma
spektatorja osvobodi togosti in normativnosti, ki sta
temeljno zaznamovali lakanovski subjekt. Eho je zares
zgolj simbolni polozaj, in kot tak§nega ga lahko zavza-
me vsak posameznik oziroma posameznica ne glede
na spol, seksualne preference, barvo polti in druge
razseznosti identitete, prav slednje v kombinaciji s
posameznikovim konkretnim druzbeno-kulturnim
kontekstom in izkustvom pa odlocajo o tem, kako bo
narcisisticno-ehovski subjekt cenzuriral oziroma upo-
rabil govor Drugega.

S stalisca aplikacije v filmski vedi ta paradigma
torej ohrani na Narcisu temeljeco razlago primarne
identifikacije s perspektivo, ki jo gledalcu v estetsko-
formalnem smislu ponudi film, njena ehovska dimen-
zija pa ponudi teoretsko osnovo za razumevanje in
izhodi$ce za empiri¢no raziskovanje odstopov od pre-
ferirane interpretacije konkretnega filma. Gledalcem
kot narcisisticno-ehovskim spektatorjem tako noben
film ni ne semanti¢no ne izkustveno nedostopen, se-
veda pa jim je glede na specifiénost njihovih identitet
in izkustev lahko bolj ali manj tuj. Tekstualna analiza,
s pomocjo katere je mogoce razumeti konstrukcijo
spektatorskega polozaja, ki je istoveten s preferirano
interpretacijo besedila, in identificirati momente, kjer
se aktivira ehovsko distanciranje od dominantnega
branja, je torej $e vedno potrebno orodje filmske vede;
toda njene izsledke, ¢e naj bi razumeli druzbeno vlogo
filmov, je treba nato dopolniti z empiri¢no raziskavo
tega, kako se na neki film in ponujeno preferirano bra-
nje odzivajo specifi¢na ob¢instva.

V devetdesetih letih prej$njega stoletja je kanadski
avantgardni filmski reziser Hal Hartley posnel film
Flirt (1995, ZDA/Nem¢ija/Japonska), ki perfektno
ponazori zgoraj opisani model spektatorstva. Film je
razdeljen na tri poglavija, ki se odvijajo na treh razlic-
nih prizoris¢ih. V prvem delu spremljamo Billa (Bill
Sage), ki se skusa odlociti, ali naj sledi svojemu dekle-
tu Emily (Parker Posey) v Pariz, kjer jo ¢aka moski,
ki se zeli porociti z njo, ali naj ostane v New Yorku
In nadaljuje afero z Margareth, Zeno svojega prijate-
lja Walterja (Martin Donovan). Zgodba se verjetno
marsikomu ne zdi ni¢ posebnega in za marsikaterega
gledalca so tudi protagonisti verjetno povsem obicaj-
ni, »nevtralni« ljudje. Ko pa se zaéne drugo poglavije,

tokrat v Berlinu, in opazimo, da sta identi¢na ne le lju-
bezenski zaplet, temve¢ tudi dialog, pa¢ pa so precej
drugacni berlinski protagonisti, vsak gledalec verje-
tno skusa osmisliti razlike med karakterji v posamezni
epizodi. Tudi berlinski presustnik je mogki, toda tokrat
gre za temnopoltega geja, ki izbira med dvema sve-
tlopoltima partnerjema, homoseksualnim Johanom
(Dominik Bender), ki ga v Ameriko vabi drug ljubi-
mec, in biseksualnim Wernerjem (Jakob Klaffke), ki
zivi v Berlinu in je poroc¢en z Greto (Geno Lechner).
Tretja epizoda se odvija v Tokiu, kjer balerina Miho
(Miho Nikaido) izbira med svojim ameriskim fantom,
filmarjem Halom (Hal Hartley), in japonskim ljubim-
cem, baletnim reziserjem Ozujem (Toshizo Fujisawa),
ki je porocen s plesalko Yuki (Chikako Hara). Scenarij
je torej tudi tokrat enak, prav tako dialog, protagoniste
pa, tako kot v prvem delu, povezuje heteroseksualna
zelja.

Druga in tretja epizoda Flirta torej retrospektivino
denaturalizirata patriarhalno (heteronormativno) za-
hodno (svetlopolto) normo, ki jo uprizarja newyorski
del, ¢igar preferirano branje je zato najblizje narcisi-
sticno-ojdipovskemu modelu spektatorja. Z replikaci-
jo oziroma »odmevanjem« scenarija in zlasti dialoga

Flirt s svojo ehovsko strukturo
gledalcem torej onemogoci, da
bi'se nekriticno, brez vsakrsne
distance identificirali s katerim

koli karakterjem, kar je seveda
mehanizem, s pomocjo katerega se
vzpostavlja narcisisticno-ojdipovski
spektator.

pa je normativnost tak$nega spektatorja enkrat za vse-
lej negirana. V strukturnem pogledu je Flirt utelese-
nje oziroma uprizoritev Eho, hkrati pa film tudi svoje
gledalce interpelira kot narcisistiéno-ehovske spekta-
torje. Povedano drugace, narcisisti¢na dimenzija gle-
dalskega doZivetja ob Hartleyjevem filmu gledalcem
omogodi, da vstopijo v pripoved posamezne epizode,
ehovska razseznost pa se, kot bi lahko pokazala empi-
ricna analiza, za razli¢ne gledalce aktivira v razli¢nih
trenutkih.

Ce za razlago te trditve namesto konkretnih empi-
ri¢nih izsledkov ponudimo $pekulacijo, bi lahko deja-
li, da je prva epizoda past za belega heteroseksualca, ki
bi ga podobnost s protagonisti lahko zavedla v zmoto
o lastni diskurzivni avtonomnosti in centraliziranosti.
Z drugo in tretjo epizodo, ki ob uporabi identi¢nega
dialoga poudarita spolno in kulturno drugacnost, pa
takSen gledalec hoce nodes dojame decentralizira-
nost simbolizacije. Za temnopoltega geja je izkudnja

ob gledanju Flirta verjetno precej druga¢na. Medtem
ko mu prva epizoda ponuja vpogled v zgodbo, ki jo
napaja seksualna Zelja, ki je druga¢na od njegove last-
ne, in katere protagonisti se od njega razlikujejo tudi
v rasnem pogledu, mu druga epizoda ponudi podo-
bo, ki je blizja njegovemu lastnemu odsevu. Toda ker
se berlinski del odvije Sele po newyorski epizodi, je
verjetnost, da bo ta del temnopoltega geja zapeljal v
iluzijo o simbolni centraliziranosti, manjsa, dokonéno
pa to moznost razveljavi tretja repeticija scenarija in
dialoga v Tokiu, kjer vlogo osrednjega lika prevzame
zenska. Flirt s svojo ehovsko strukturo gledalcem torej
onemogoci, da bi se nekriti¢no, brez vsakr$ne distance
identificirali s katerim koli karakterjem, kar je seveda
mehanizem, s pomocjo katerega se vzpostavlja narci-
sisticno-ojdipovski spektator. Ob Flirtu vsak gledalec,
hoces noces, izkusi ehovsko ozaveséenost o decentra-
liziranosti in alienaciji subjekta v simbolnem redu, se
pa seveda ta ozave$cenost pojavi za razlicne gledalce
ob razli¢nih trenutkih in iz razli¢nih razlogov.

Namesto zakljucka naj se spet vinem k uvodnemu
vprasanju in tokrat ponudim nedvoumen odgovor.
Ali bodo gledalci, ob¢instva in druzbeno-politi¢no-
ekonomski konteksti, ki so v zadnjih nekaj desetlet-
jih povsem zasencili koncept spektatorja, pokopali
filmsko vedo kot avtonomno, institucionalizirano
akademsko disciplino? To nikakor ni nujno, ¢e bodo
filmski teoretiki na zgoraj opisani ali podoben naéin
posodobili klasi¢na orodja filmske vede in vzpostavi-
li produktiven interdisciplinarni neksus z novej$imi,
empiricno naravnanimi pristopi, ki so jih v preteklih
nekaj desetletjih razvili strokovnjaki z drugih humani-
sticnih podrocij. Ob vzpostavitvi takinega neksusa bo
tudi filmska veda lahko ujela korak s ¢asom in bolje
razumela kulturno, ekonomsko in politi¢ne vlogo fil-
ma v sodobni druzbi.
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