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srece’; njena zelja je prevet 'sofisticirana’. Tudi ona sledi svojemu
uzitku, to dokaze, ko poljubi Supermana, vendar je njen uzitek bolj
'intelektualen’. Zato je njen podvojeni moski genialni, a nekako
'impotentni’ Lex na eni strani in popoln idiot, njegov oproda Otis na
drugi. (Zenska, ki je mahnjena na ’intelektualce’, je obsojena na to,
da bo v njih zmeraj znova odkrivala idiote; $e veé, iz njih bo
neprestano delala idiote.) Glede na fali¢ni oznacevalec sta Lex in
Otis simetri¢na, v razliko od Supermana in Clarka, ki ju razmejuje
parabola. Simetricna brez skupne meje; v polje med njiju vdira faliéni
oznacevalec, ki konstituira njuno razlo¢enost, ne da bi se je udelezil.
Njuno simetri¢nost lahko ponazorimo s hiperbolo.

Superman

Lex Clark Otis

Opraviti imamo torej s &tirimi podobami druge strani spolne razlike,
druge strani z mesta Zenske. Upamo, da je odve¢ pripominjati, da ne
gre za nikako spolno razmerje, temvet le za razmerje subjekta do
Drugega, ki rise gornja razmerja imaginarnih identifikacij. Ce smo
mesto Drugega pripisali Zenski, smo to storili zaradi eluzivnosti tega
mesta, ki ga dopolni in pripne Sele falos. V tem smislu je mesto
Drugega tukaj mesto falicne Zenske.

V sredis¢u teh razmerij je Clark Kent, amorfni novinar, 'sin svoje
matere’, Klepec brez moci. Sam ne pripada nobenemu polju posebej,
'visi’, zamejen pa je z vsemi, Se posebe;j z bitiem-falosa, materino
Zeljo. V njegovem polju se torej rise falicni oznacevalec, ki hkrati cepi
'subjekt kapitalisticne proizvodnje’ na 'intelektualca’ in ’idiota’, ne da
bi bil v njiju udelezen. Ne gre torej, da bi kar na slepo rekli:
»Superman postavlja intelektualca za svojega 'novega’ sovraga; aha,
finta Ideologije, da zatre tiste, ki jo (Se) reflektirajo,« Ceprav tak sklep
ne bi bil brez osnove. Stvar pa je Se veliko huj$a in ’intelektualci’ ji
sami dajejo zagona. Fali¢ni oznacevalec cepi na gospodarja in
suzZnja, nas 'subjekt kapitalisticne proizvodnje’ nastopa hkrati z
mesta 'refleksije’ Ideologije ter z mesta njenega eksekutorija,
izvrdevalca; z drugimi besedami, uzitkari prav v reprodukciji
vladajoce Ideologije, ne da bi bil delezen uzitka vladanja. Falos je
zunaj njegovega polja, v samem razcepu: gre torej za specificno polje
'intelektualca’, ki ne ve, s katerega mesta dejansko govori, ¢e pa
(misli, da) ve, pa€ na to pristaja.

Eva Teschmacher resi Supermana 'pod pogojem’, ki nas vrne nekam
na zacetek: da resi njeno mater, ki zivi v mestu, kamor bo padla ena
od bomb, ki jih je usmeril Lex. Superman je lahko nastopil zato, ker
se je mati neko¢ odpovedala materinskemu uzitku; zdaj mora pustiti
vse, da reduje prav Mater. K njej se vraca kot nas Klepec — z mogjo.
Materina Zelja se ne vraca na nepri¢akovanem mestu; celo veg,
njena Zelja ga resi travmati¢ne 'realne’ ekspozicije doslej prikritega
ocetovskega oznacevalca (kriptonita), kajpak na racun spolnega
uzitka Druge Zenske; zato Lois umre. 'ReSitev’ (Zenska sita, mati
cela) najde Superman v regresivni potlacitvi, v tem, da preprosto vrne
Cas pred trenutek kocljivega dogodka. V tem je vic Supermanovega
‘herkulskega’ poCetja: neprestano potlacevanje vsega, kar bi utegnilo
izzvati 'krizo’ v obstojec¢em stanju. Na koncu je vse urejeno, vse
zadovoljeno; posebno gledalec, ki ga uzitek ob filmu, kakor smo rekli,
postavlja na mesto Zenske. Ceprav na nacin prevare, je Superman
sluzil naSemu uzitku: o tem pri¢a njegov prijazni nasmesek v kamero,
tik preden dokoné&no zgine s platna.

To je na podroc¢ju kulture priblizno taksno delo kot izsusevanje
Zuyderskega jezera.

Bogdan Le$nik
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K principu realnosti

Mar mislite, da je cenzura tista, ki vpeljuje »princip realnosti« (v
opoziciji s »principom ugodja«)? Mar mislite, da bi bil film lahko
vedji uzitek, e le ne bi bilo cenzurnih komisij, moralistov, notranjin
zavor samih reZiserjev, igralcev itd.? Ce mislite tako, ste naivni.
»We fly you anywhere . . . we get you nowhere.«' Nismo videli
veliko filmov, ki bi tako brezobzirno in tako precizno zadeli jedro
svojega »poslanstva«. »Film uZitka« ni nikakrdna redkost,
nasprotno, vidimo, da film vse bolj odkrito sprejema to funkcijo;
nima smisla delati spiska filmov, ki ho¢ejo ¢im dosledneje realizirati
uzitek, uzitek kot predstavo, predstavo kot uzitek. UZitek je filmska
zapoved s§t. 1.

Nima smisla delati takega spiska, ker bi zunaj ostala pescica
naslovov, ob katerih se ne bi mogli odlo€iti, ali avtorji filma ne
razumejo ali pa jim projekt preprosto ni uspel. Za¢ensi s prvimi
filmi, prek najrazli€nejsih zanrskih filmov in skrajno sofisticiranih
»intelektualnih« filmov, do v zadnjem ¢asu spet silno popularnih
obnov hollywoodskih revijskih filmov v novem ritmu — »nekaj« v
lilmuaukazuje gledalcu: uzivaj!, toda gledalec lahko ta ukaz zgolj
slisi.

Vzemimo pornografijo: mnozica velikih planov spolnih aktov, bolj ali
manj domiselnih poz, vzdihov in stokov — a kaj naj ob tem poéne
gledalec? Naj masturbira? Si posku$a stvari zapomniti in jih doma
ponoviti, ali pa naj jih izvaja kar hkrati, ob filmu?

Vse to lahko po¢ne in pogosto tudi poéne. Toda kak$no funkcijo
ima pri tem film? Kakor smo stvari postavili, je lahko zgolj
»spodbujevalec«, stimulator pri neéem, kar je navsezadnje neka
situacija, popolnoma razliéna od striktno gledaléeve. Gledaléevo
situacijo je treba opredeliti s samim pogledom, se pravi z nekim
razmerjem gledajoCega in gledanega.

V tej situaciji je mogoce $e tako ekspliciten uZitek gledati le kot
uZitek drugega; to pomeni — niti malo namre¢ ne dvomimo, da je
ob pornografskih filmih mogoce artikulirati nekaden uzitek — da se
gledalec lahko edinole »prenese« v situacijo drugega, da svoj »jaz«
umesti tja, kjer vidi uzitek. Toda kdo je potem tisti, ki gleda? Ce je
gledalCev »jaz« na mestu, kjer vidi uZitek, potem ga gleda »nekdo«,
ki potrjuje, da je uzitek drugega »jaza«, »Nekdo«, s Cigar mesta je
uzitek afirmiran, t.j. »nekdo«, ki vzpostavlja kriterij uZitka: neki
bistveni Tretji, s Cigar mesta se preverja uZitek »jaza« — mesta, ki je
torej samo mesto Zelje, tiste Zelje, ki Zene gledalca v kino.

Uzitek drugega je vse, kar nam pornografski film ponuja; uzitek kot
izpolnitev Zelje Drugega® pa je tisto, k cemur tak film napotuije.

Jaz in drugi (oni, ki na platnu v potu svojega obraza »uziva«) sta
zamenljiva (uzitek drugega = uzitek jaza) prav v obzorju Zelje
Drugega. Drugi — z malim d — je spekularna identiteta jaza, Drugi
— z velikim D — je subjekt Zelje, za katero film nima najmanjsih
moznosti, da bi jo izpolnil: lahko pa jo uprizarja. Mesto, s katerega se
uZitek preverja, mesto kriterija, pa lahko podtaknemo le nekemu
Tretjemu. V gledalcevi situaciji torej — cela mnozica!

Vsi filmi seveda niso pornografski, toda pornografija je v svojem
bistvenem obelezju — uprizarjanju skritega, prepovedanega,
drazljivega — prava paradigma filmske predstave: seks na platnu
ni gledalcev seks; ko pridemo »do konca«, ko »pokazemo vse«, na
lepem opazimo, da je »vse« tudi ostalo, da je na delu le neki rajc,
ki nas napotuje naprej, naprej v upanju na uzitek . . . kakor
Nasredin Hodza ni bil sit od vonja po hrani, tako krémar ni bil ni¢
bogatejsi od poslusanja Zvenketa novcev; upam, da zgodbo
poznate, e ne, si preberite opombo.*



Ves ta cirkus ima svoj cilj: Joe Gideon ho¢e konéati predstavo, edino
v njej namre¢ zivi. Zato pa konec predstave pomeni njegovo smrt

in tu je v filmu prisotna strukturna roba. Recimo, da predstava
zaride neko polje: rob tega polja je ravno rob uzitka, natan¢neje
rob Zelje, mesto, kjer se ne moremo odlogiti, ali lahko govorimo o uzitku
ali zgolj o »uzitku«. V rob predstave je vpisan konec predstave — smrt
subjekta, ki je v filmu prisoten tako, da se »prenasa« v uzitek
drugega, se pravi toliko, kolikor traja predstava. Rob predstave je
rob Zivljenja, smrt. Vsaki¢ znova, ko se v kinu prizgejo luéi, se
znajdemo za trenutek na tem robu: jaz zrcalne identifikacije

zaniha nad breznom praznine, za trenutek kaze, kakor da izginja

— a ta vladavina negotovosti (negotovosti »pravega« mesta
subjekta), ta interregnum se ¢ez hip prekine, vzpostavi se
»normalno«, vsakdanje budno stanje; jaz se stabilizira v svojih
obicajnih identifikacijah.

In vendar je vsaka predstava v celoti definirana s svojim robom:
Joe Gideon vseskozi hoCe le konéati predstavo, torej »proizvesti«
svojo smrt. Ziveti ho¢e tako dolgo, da bi svojo predstavo konéal, in
natanko tako dolgo seveda more Ziveti: z njegovo smrtjo je
predstave tako ali tako konec. Gideon je seveda tisti drugi, ki
bistveno opredeljuje jaz gledalca.®

To pa pomeni, da rob predstave predstavi ni nekaj zunanjega,
temvec da ji je nekaj bistveno notranjega, da jo v temelju konstitui-
ra.

Tako vidimo, da ukaz: uzivaj! implicira tudi ukaz: umri!, kajti le tako
nas predstava vendarle »nekame« pripelje. Zakaj naj subjekt umre?
Le tako bi se — za nazaj — izkazalo, da je popolnoma Zivel v
predstavi — Ce prezivi njen konec, pomeni, da paé ni Zivel v njej.
Ta ukaz pa seveda le redkokdo izpolni; vse, kar se zgodi, je neke
vrste prebujenje iz sanj, ki so uprizarjale Zeljo. Na meji, na samem
robu, je prisotna Smrt in uzitek je UzZitek natanko v toliko, v kolikor
subjekt skupaj s predstavo umre.

Mar ni to razlog, da v osnovi (gledaliske) predstave lezi tragedija?
Katharsis, o kateri je govoril Aristotel, ne pomeni ni¢ drugega kot
smrt subjekta, smrt pa, kot vemo, je edino oéis¢enje, ki je v
Zivljenju mozno, se pravi smrt v tisoerih kostumih svojih nastopov,
ne nazadnje — kot v krd¢anskem mitu — smrt kot »obradun«.

Kar je narobe s pornografijo, da nam ne posreduje uzitka, ki ga
uprizarja, je natanko tisto, zaradi &esar nas Zelja vodi k »dobrims
filmom, k zapletenim, dodelanim, inteligentnim filmom. Tu si bomo
morali pomagati z ljudskim rekom: nekdo je kazal, pa so mu
odrezali. Sklep: ¢e hoce$ obdrzati, uZivati, skrivaj.

Na kateri nain je uzitek ob pornografskih filmih onemogogen, smo
Ze povedali: mesto uzitka je tu natanko tisti nowhere, nikjer, ki bi
bil moZen le v nekem preskoku iz predstave v realnost, a tam, kot
vemo, nas ze ¢akajo vsakdanje stiske. Z drugimi besedami, uZitek
Je onemogocen prav z robom predstave; toda &e tega toba ni, ¢e
Se predstava vlece v neskonénost, se odlaga tudi smrt subjekta,
obljublieno/imaginirano somewhere, nekje — mesto uzitka — in

v tem zavlatevaniju se obiajno proizvede le neki dolg-¢as . . .°
Uzitek, rob, smrt: neko predstavo povezanosti teh treh

kgnceptov dobimo, ¢e si rob predstavljamo kot Moebiusov trak,
uZitek in smrt pa na nasprotnih straneh; drsenje po robu privede
uZitek na mesto smrti in obratno, smrt na mesto uZitka. Tako
predstavijena struktura roba ima samo eno pomanikljivost:
izpudgeno je namre€, da rob ni nikoli zakljuéen, kontinuiran. Zelja

je v imaginarnem registru le podoba Zelje: ¢e naj ima predstava
kakrsnokoli »karakteristi¢no« funkcijo, se mora vanjo vpisovati
nekaj realnega, nekaj, kar opredeljuje razmerje podobe do subjek-
ta.

Da je rob predstave diskontinuiran, nam dokazuje funkcija »konca
predstave«, ki smo ga opredelili kot preskok: v trenutku, ko vidimo,
kako se Joe Gideon priblizuje svoji »Muzi«, ki se konec koncev
izkaze za Smrt, v trenutku torej, ko stopa na rob Uzitka in Smrti, da
bi z njim opredelil uspelo predstavo, neka hladna roka — zip! —
zapne zadrgo vrece za truplo; od tod naprej imamo opravka samo
Se s truplom, z nekim »show is over«, z neko Ze preteklo predstavo.
Gledalec je zgresil svojo lastno smrt — s tem pa tudi uzitek.

Petronius Arbiter, domnevni avtor genialnega »romana« Satyricon,
Neronov »svetovalec za okus«, je umrl na nacin, ki dokazuje, da je
razumel strukturo roba: priredil je veliCasten Zur in si na njem
prerezal Zile; ko je Ze skoraj umrl, se je pustil obvezati, Zur se je
nadaljeval, potem si je Zile spet odprl in tako naprej; vse skupaj je
trajalo nekaj tednov, potem je konéno umrl. Pomanjkljivost tega
nacgina je seveda v tem, da »po smrti« ni ve¢ mesta uZitka, ni
tocke, s katere bi subjekt mogel re¢i: dobro sem se imel; toda v
tem, da zgodba za nas nekaj velja, lahko vidimo, da je to mesto

v resnici mesto Tretjega, mesto kriterija uzitka.

To travmo — da realizacija UzZitka in Smrti onemogoci mesto zrenja
Uzitka — uprizori Poejeva Maska rdece smrti; Se zmeraj pa si na
podoben nagin radi predstavljajo svojo smrt tisoéi virtuelnih
samomorilcev. Smrt je viSek, neke vrste orgazem, ¢e verjamemo
(Oshimovemu, pri nas le enkrat — na Festu — predvajanemu)
filmu Cesarstvo ¢utov. Mar potem Se lahko dvomimo o »gonu«
smrti?

V imaginarnem registru (npr. v »umetnosti«) je skupaj z uzitkom
vselej prisotna tudi smrt. Toda gledalec — on je tukaj izvzet:
gledalec preskoci svojo smrt, kakor preskoéi svoj uZitek; zanj je v
predstavi lahko prisotna le neka Lepota, ki pa ni ni¢ — in v tem
tréimo na princip realnosti — ni¢ drugega kot podoba neke
deseksualizirane Zelje. Vse, kar gledalec odnese od predstave, je
obcutek, da »je nekaj bilo«, da »je nekaj videl«: ob&utek
vznesenosti, razpolozenje, ki traja, dokler pa¢ ne mine; v nekem
smislu ostane spomin na podobo, ¢e je to podoba Zelje, katere
moznost izpolnitve, — uZitek in smrt — je gledalec Ze preskogil.
Predstava je mimo, kaj bi Se radi?

Bogdan Lesnik

Opombe

! »Popeljemo vas kamorkoli pripeljemo vas nikamor.« Slogan »letalske druzbe«
Airoticon iz Gideonove predstave v filmu All That Jazz.

2 Sposedili smo si Lacanov stavek: »Zakon ukazuje: uZivaj! (jouis!), na kar lahko subjekt
odgovori le z nekim: slisim (j'ouis) , pri éemer je uZitek zgolj slidan Ecrits), slidan, a
seveda ne realiziran.

3 Drugi — z velikim D — je misljen kot simbolni Drugi, subjekt simbolnega reda, ki je
govore¢emu subjektu zmeraj Ze predpisan.

* Nasredin Hodza je ¢epel na vratih kréme in vdihoval vonj po hrani. Krémar s tem ni bil
zadovoljen in je zahteval, da mu za vohanje pla¢a. Nasradin Hodza pa mu je za plaéilo
ob usesu potresel mosnji¢ z nekaj novci. (Op. ur.)

5 Napak bi bilo domnevati, da pojem »identifikacija« zajema le en (»glavni«) lik v
predstavi; ta mehanizem deluje v okviru fantazme, imaginarnega scenarija, ki opredeljuje
vsak posamezen lik, ne glede na to, ali gre za osebo ali kaj drugega, fantazma torej, v
kateri se lahko vidi »jaz«. Prav v tem je smisel »perfekcije«, dodelanih likov in preciziranih
detajlov, hkrati pa lahko vidimo, da »jaz« ni ni¢ enotnega, temve¢ vsota imaginarnih
identifikacij. Joe Gideon (»glavni junak«) je v tem primeru neka (imaginarna) tocka
konvergence »jazove«.

8 Naravnost mojstrski v proizvajanju dolgéasa so nekateri filmi (npr. sovjetski Sibiriada),
ki se po »viSku« $e nadaljujejo, gredo v nov »viSek« in tako naprej ad nauseam.



