l] HONTRA-PLAN: TEORIJA

ekoc je zivel prelep mladeni¢. Ljubili

in obozevali so ga tako moski kot

zenske, a on ni svojih obozevalcev

niti opazil. Nekega dne je njegova

ravnodusnost tako prizadela nekega
neusli$anega ljubimca, da je prosil bogove, naj kaznu-
jejo prevzetnega mladenica. Nemesis, boginja usode in
mascevanja, je proénjo uslisala. Ko se je mladeni¢ cez
nekaj dni podal na lov v bliznji gozd, ga je pot zanesla
mimo ribnika, in ko se je ustavil, da bi si potesil Zejo,
je na gladini ugledal prelepo prikazen. V hipu, prvi¢
v zivljenju, je mladeni¢ zacutil tisto, kar so dobro po-
znali njegovi obozevalci - zaljubil se je. Dan za dnem
se je vracal k ribniku in se spogledoval s skrivnostnim
lepotcem. Mladenic je bil presrecen; neznanec ga za-
gotovo ljubi, saj mu vztrajno vra¢a nasmehe in ga vabi
v svoj objem. A zakaj se mu ne pridruzi? Zakaj mu ni-
koli ne odgovori? Ob tej misli je mladenica obslo uso-
dno spoznanje. Seveda! Kaj je le mislill Njegov nemi
ljubimec ni ni¢ drugega kot odsev. Njegov dragi je ...
on! A mladeniéa to ni odvrnilo. Se naprej se je vracal k
ribniku in hrepenece opazoval svojega nedosegljivega
izbranca, dokler ga ni strast popolnoma iz¢érpala. Ko
so se ob ribniku zbrale vodne nimfe, da bi ga preprica-
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le, naj se vrne domov, jih je namesto mladenica prica-
kal le prelep rumen cvet.

Mladeni¢ je bil seveda Narcis, ¢igar zgodbo je v
stevilnih razlicicah upodobila vrsta avtorjev od an-
tike do danes. Najbolj znana literarna verzija, pov-
zeta v zgornjem odstavku, se je ohranila v Ovidovih
Metamorfozah, napisanih v prvem desetletju nase
dobe tik pred pesnikovim izgonom iz Rima. A podo-
ba Narcisa ni ostala omejena zgolj na literaturo ozi-
roma umetnost. V zgodnjem devetnajstem stoletju se
je njegovo ime zacelo pojavljati v pogovornem jeziku
kot vzdevek za sebi¢ne, domisljave ljudi in ob prelo-
mu stoletja je ta ne posebno privla¢na, a bojda dokaj
razéirjena ¢loveska lastnost pritegnila pozornost psi-
hoanalitikov. Havelock Ellis je iz imena Ovidovega
protagonista izpeljal pridevnik, s katerim je opisal
posameznika, ki je patolodko zaverovan sam vase,
Paul Nicke pa je skoval besedo narcisizem in pojav
razglasil za obliko perverznosti. Tu se je z esejem Zur
Einfiihrung des Narzif$mus (1914) vmesal Sigmund
Freud; trdil je, da je narcisizem lastnost, ki jo v ne-
katerih obdobjih Zivljenja in v dolocenih okoli§¢inah
izkusi vsako ¢lovesko bitje (natancneje: otroci, Zenske
in bolniki), je pa to psihologko dispozicijo treba potla-
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¢iti, ¢e naj posameznik postane avtonomen in suveren
¢lan ¢loveske druzbe. Po Freudu so to teorijo prevzeli
Stevilni psihoanalitiki z Jacquesom Lacanom na celu,
ki je iz nje v predavanju Le stade du miroir (1936) iz-
peljal znamenito tezo o imaginarnem registru clove-
$ke psihe oziroma o tako imenovani stopnji ogledala v
posameznikovem psihosocialnem razvoju. Narcis, ki
najprej ne prepozna svojega odseva, nato pa se s svo-
jo reprezentacijo (ki je nekaj eksternega, to je nekaj,
kar Narcisu ni imanentno) popolnoma poistoveti, se
je Lacanu zdel idealna prispodoba za njegovo teorijo,
ki pravi, da ¢loveska identiteta in simbolizacija teme-
ljita na zmoti. Po Lacanovem mnenju ljudje Zivimo v
zmotnem prepricanju, da poznamo sebe in druge ter
da nas razli¢ni sistemi simbolizacije (na primer jezik)
ustrezno reprezentirajo v nasi komunikaciji z drugimi
¢lani ¢loveske druzbe.

Povedano na kratko, v psihoanalitski dikciji je
Narcis postal utele$enje vsakega ¢loveskega posame-
znika tik pred zadnjo stopnjo socializacije, ko posa-
meznik potladi narcisisticno osnovo svoje identitete
in zavzame mesto subjekta v simbolnem registru.
Formacijo subjekta oziroma vstop v simbolni red pa
so tako Freud in Lacan kot tudi njuni nasledniki raz-



tolmadili s pomo¢jo nekega drugega anticnega mita,
to je zgodbe o Ojdipu. S psihoanalitskega stalisca se
Narcisova zgodba torej ne zakljuci z mladeni¢evo me-
tamorfozo v cvetlico, temve¢ s potlacitvijo, ki Narcisa
potisne v nezavedno, na njegovo mesto pa stopi Ojdip,
ki nato postane subjekt, ko razresi oziroma potlaci ka-
stracijski kompleks.

V psihoanalitski razlicici je Ovidova pripovedka
0 Narcisu dosegla pisce, ki so si ob koncu Sestdese-
tih in na zacetku sedemdesetih let prejénjega stoletja
Prizadevali, da bi razmigljanju o filmu pridobili ugled
akademske discipline. S svojo hermeti¢nostjo (zlasti v
lacanovski verziji) je bila psihoanaliza kot nalas¢ za to,
da je filmski teoriji zagotovila potrebno kompleksnost,
z osrednjim mestom, ki ga je ta diskurz (s pomocjo
Narcisa) pripisal odnosu med posameznikom in me-
tafori¢nim ogledalom oziroma zaslonom, pa je psiho-
analiza filmskim teoretikom ponudila nadvse priro¢no
orodje za razmislek o odnosu med gledalcem in film-
skim platnom. Najvplivnejéi uporabniki tega orodja,
ki je obrodilo sadove, v akademskih vodah danes po-
znane pod imenom teorija filmskega aparata, so bili
Jean-Louis Baudry, Christian Metz in Laura Mulvey.

Baudry, Metz in Mulveyjeva so na (francosko in

britansko) akademsko prizorisée stopili v trenutku, ki
so ga poleg freudovsko-lacanovske misli zaznamovale
tudi druge teoretske paradigme. Ceprav se je marsi-
katera od slednjih bistveno razlikovala od psihoana-
lize, je vendarle mogoce nekoliko posploéiti in trditi,
da je takratno zahodnoevropsko intelektualno klimo
preveval strah pred malignimi mehanizmi ideologije,
ki se jim ne moremo izogniti nikjer, e posebno ne
na podro¢ju kulture in razvedrila.! Baudry se je zato
oprl tako na Lacana kot tudi na marksisticnega filo-
zofa Louisa Althusserja, ko je razvil tezo o filmskem
aparatu.” Po njegovem mnenju film ni preprosto medij
za pripovedovanje taksnih ali druga¢nih zgodb, med
katerimi so nekatere bolj ali manj demagoske, druge
pa povsem nevtralne. Film oziroma kino je ideoloski
aparat drzave, ki svojih gledalcev ne nagovarja, tem-
vec jih interpelira, to je vpokli¢e v simbolni red kot
subjekte ideologije.

Mehanizme filmske interpelacije je nato podrob-
neje pojasnil Metz, ki se je pri tem $e mocneje oprl
na Lacana.® Po Metzovem mnenju se gledalec seveda
lahko poistoveti s katerim koli likom v nekem filmu
- temu Metz pravi sekundarna identifikacija -, a film
kot medij od gledalca zahteva $e neko drugo obliko

identifikacije, brez katere nam film sploh ne bi bil
dostopen oziroma doumljiv. Primarna identifikacija
pomeni narcisisticno identifikacijo s spektatorjem,
to je z »idealnim« gledalskim poloZajem, ki ga kot ta-
ksnega predvidi oziroma ustvari film sam, Medtem ko
se sekundarna identifikacija odvija v simbolnem regi-
stru (zato je, kot pravita Roland Barthes in Raymond
Bellour,* ve¢ina zgodb zgolj ponovitev Ojdipove zgod-
be), primarna identifikacija s poloZajem spektatorja v
gledalcu sprozi ponovitev imaginarne stopnje ogleda-
la. Gledanje filmov je torej ideoloski proces, v katerem
film gledalca interpelira kot spektatorja (tako kot je
posameznik vpoklican v vlogo subjekta), ki podozivi
Narcisovo konfrontacijo z ogledalom in njegovo me-
tamorfozo v Ojdipa. Gledanje filmov torej ni nedolzna
zadeva, saj so pri tej dejavnosti aktivirani tisti momen-
ti clovekovega psihosocialnega ustroja, ki smo jih bili
ljudje v otrodtvu prisiljeni potlaéiti, da bi postali suve-
reni ¢lani cloveske druzbe, uzitek, ki ga ponuja film, pa
tako ni ni¢ drugega kot pasivni uzitek potrditve tako
pridobljene identitete, ki dodatno okrepi izvorno po-
tlacitev narcisisti¢nih tezenj in ojdipske Zelje.

Ob Metzovi teoretizaciji spektatorja so v tem ob-
doju izsli Se sorodni prispevki avtorjev, kot so Jean-



Pierre Oudart, Daniel Dayan in Stephen Heath, ki jih
je zanimalo zlasti, s kak$nimi sredstvi film ustvari in
predvsem vzdriuje spektatorsko pozicijo.® Pri tem
so se tudi ti teoretiki oprli na Lacana, natan¢neje na
njegov kontroverzni koncept $iva (suture), s katerim
je psihoanalitik poimenoval mehanizem, ki prikriva
nestabilnost in decentraliziranost simbolnega su-
bjekta.® S pomoéjo $iva so Oudart, Dayan in Heath
Metzovemu in Baudryjevemu seznamu dejavnikov, ki
spodbujajo gledal¢evo pasivno interpelacijo v polozaj
spektatorja (spanju podobno stanje, negibnost, zate-
mnjena kinodvorana in tako naprej), dodali §e nekaj

faktorjev, ki so temeljno povezani s filmu specifi¢no -

estetiko (na primer, montazo tipa kader/protikader).
Skratka, neposrednih referenc na Ovidovo pripoved-
ko v teh besedilih sicer ne najdemo, a tako teoretiki
aparata kot avtorji teorije o filmskem &ivu so po za-
slugi psihoanalitskega pristopa privzeli razumevanje
spektatorja kot pozicije, ki naj bi jo zavzel gledalec, ki
se kot Ovidov Narcis zaljubi v svoj odsev na filmskem
platnu.

Tovrstno teoretiziranje je imelo kar nekaj posledic.
Prvi¢, ceprav so vsi omenjeni avtorji $pekulirali o tem,
kaj naj bi se ob ogledu filma dogajalo z gledalcem, jih
slednji v resnici ni niti najmanj zanimal. Takratna av-
toriteta psihoanalitskega diskurza in njegovega razu-
mevanja subjekta je te teoretike zavedla v prepricanje,
da gledalci, hoces noces, dejansko zavzamejo polo-
zaj spektatorja oziroma da jim, ¢e tega nocejo ali ne
zmorejo storiti, filmska simbolizacija — preprosto po-
vedano, pomen filma - ostane nedostopna. Osnovni
modus operandi filmske vede je tako postala tekstu-
alna analiza, s pomogjo katere je mogoce razumeti
konstrukcijo spektatorskega poloZaja. Drugié, ¢eprav
je bil eden od povodov za tovrsten razmislek o filmu
ravno strah pred »pranjem mozganov«, ki naj bi ga
izvajali ideoloski aparati drzave, sta teoriji filmskega
aparata in $iva predpostavko o pasivnosti spektatorja
spremenili v temeljni aksiom filmske vede. Tretji¢, v
svoji prosvetljevalski vnemi so se filmski teoretiki za
kar nekaj let osredoto¢ili na tisto instanco filmskega
aparata, ki svojo interpelacijsko vlogo opravlja naju-
spesneje. Klasi¢cni Hollywood je v filmski vedi zavzel
osrednje mesto do popolnosti izpopolnjenega (in
estetsko, ekonomsko in politi¢no triumfalnega) meha-
nizma za produkcijo narcisisti¢no-ojdipsko ukrocenih
subjektov ideologije.

Na zacetku sedemdesetih let se je torej za trenu-
tek zazdelo, da je psihoanaliza s svojim Narcisom in
Ojdipom filmskim teoretikom ponudila popolno
orodje za razkrinkavanje demagoskih operacij, ki jih
na lahkovernem gledalcu izvaja filmsko platno. (To bi
seveda pomenilo tudi konec filmske vede, saj bi vse,
kar bi sledilo, pomenilo zgolj bolj ali manj uspeino
aplikacijo te teoretske paradigme.) A v tem trenutku se
je v debato vmesala britanska avtorica Laura Mulvey,
ki je v reviji Screen, kjer so pospeSeno izhajali prevodi
francoskih piscev, objavila Visual pleasure and narra-

tive cinema (1975).7 V tem eseju, ki zagotovo sodi med
najvplivnej$a in najpogosteje citirana besedila filmske
vede, je Mulveyjeva opozorila, da spektator, o katerem
so tako vneto razpravljali njeni (pretezno mogki) ko-
legi, Se zdale¢ ni univerzalna interpretacijska pozicija.
Cesar Baudry, Metz in drugi niso dovolj poudarili,
kaj $ele da bi se na to kriti¢no odzvali, je dejstvo, da
je ideologija, ki poganja (klasi¢ni hollywoodski) film
kot ideoloski aparat drzave, patriarhija.® Spektatorski
polozaj, ki naj bi ga zavzela publika, privilegira gle-
dalce moskega spola, prav tako kot freudovsko-laca-
novski model socializacije za normo vzame subjekt
moskega spola. Z drugimi besedami povedano, kar je
Mulveyjeva razkrinkala v svojem eseju, ne da bi se ob
tem ekplicitno sklicevala na anti¢ne vire, je dejstvo, da
sta Narcis in Ojdip moskega spola.

Mulveyjeva je to trditev utemeljila s podrobno ana-
lizo pogledov, ki cirkulirajo v filmu. Njihovo tipologijo
in medsebojni odnos je povzela takole:

»Obstajajo trije razlicni pogledi, povezani s filmom:
pogled kamere, ko snema profilmski dogodek; pogled
obcinstva, ki gleda koncni produkt; in pogled med ose-
bama znotraj iluzije na ekranu. Konvencije pripovedne-
ga filma zanikajo prva dva in ju podrejajo tretjemu, pri
cemer je zavestni cilj vedno izlociti vsiljivo prisotnost
kamere in prepreciti v obéinstvu distanco vzbujajoce
zavedanje. [...] Dva pogleda, materialno prisotna v
Casu in prostoru [tj. pogled kamere in pogled gledal-
cal, [sta] obsesivno podrejena nevroticnim potrebam
moskega jaza (ki ga utelesa moski protagonist v filmu].
Kamera postane mehanizem za produciranje [...] ideo-
logije reprezentacije, ki se vrti okoli zaznave subjekta;
pogled kamere je utajen, da bi ustvaril prepricljiv svet, v
katerem gledalcev surogat lahko izvriuje nalogo z verje-
tnostjo. Socasno je pogledu obéinstva zanikana njegova
notranja moc. [...] Ta kompleksna interakcija pogledov
je specificna za film.«

Ce nekoliko poenostavimo: po mnenju Laure
Mulvey je glavni problem filma kot ideoloskega apara-
ta drzave to, da je njegov protagonist, s katerim se (se-
kundarno) identificira spektator, moskega spola in da
njegova zgodba oponasa Ojdipovo pot, to je pot mo-
skega subjekta, skozi kastracijski kompleks. Posledica
tega pa je, da se Zenska qua zenska le stezka identificira
s spektatorsko pozicijo, ki ji jo ponuja klasi¢na filmska
pripoved, oziroma, kot je Mulveyjeva dodala v dopol-
nilu k eseju iz leta 1975,° da to lahko stori le tako, da ta
poloZaj zavzame »transvestitsko«. Klasi¢ni pripovedni
film je torej ideoloski aparat patriarhije, ki druzbi po-
maga vzdrzevati status quo, v katerem so Zenske uti-
$ane, zatirane in izkori$¢ane. Izhod iz te patriarhalne
zagate je Mulveyjeva videla v avantgardnih oziroma
eksperimentalnih filmskih praksah, ki bi opustile pro-
dukcijo ojdipskega ugodja v kinu in ustvarile zensko
oziroma feministi¢no spektatorsko pozicijo.

Povedano drugace, Mulveyjevo in Stevilne femi-
nistke, ki so ji sledile, je navsezadnje motilo predvsem
to, da sekundarna (simbolna, ojdipska) identifikacija

privilegira moske, medtem ko so se te teoreticarke
ocitno strinjale z Metzom in ostalimi, da je primarna
(imaginarna, narcisisti¢na) identifikacija v filmu ne-
izogibna. Kar nekaj let je minilo, preden so se ogla-
sili teoretiki in teoreticarke, ki so na razli¢ne nacine
opozorili na potrebo po ponovnem razmisleku o gle-
dalcevi narcisisti¢ni absorpciji v poloZaj spektatorja.
Intervencije slednjih so ob koncu osemdesetih in na
zacetku devetdesetih let razkrile omejenost pojma
spektatorja in omajale privilegiranost tekstualnih
analiz ter s tem odprle nove moZnosti za raziskovanje
odnosa med filmom in gledalcem.
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