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Tartuffovstvo v erotiki

Diana Koloini

MOTIV ZAPELJEVANJA V FRANCOSKI PRED-
REVOLUCIHSKI DRAMATIKI

"18. stoletje je o zapeljevanju e govorilo. Skupaj z izzivom in &astjo je
le-to celo predstavljalo Zivo preokupacijo aristokratske sfere. Tega je
bilo konec z meS&ansko revolucijo (in druge revolucije, tiste, ki so ji
sledile, so mu zadale milostni udarec). Vsaka revolucija napravi konec
zapeljivosti videza."!

Baudrillardova formulacija natanéno oznacuje prostor, znotraj katerega
ja moZna dramatika, o kateri bo tu govor.

Motiva zapeljevanja ni mogoée lo&iti od libertinstva (libertinage) 18. st.
kot nadina Zivljenja. Ta je dedi¢ svobodne misli, ki se v uporu proti
religioznim normam porodi v 17. st., in drugi, narobni pol racionalis-
tiéne filozofije razsvetljenstva. Njegova spodnja, nepriznana podlaga pa
jerevolucija, ki se pripravlja celo stoletje, ne da bi jo libertinstvo zmoglo
misliti, kaj Zele dose¢i - simptomati¢no je, da libertinstvo, ki se z
revolucijo 1789 sicer skoraj izgubi, v fragmentih preZivi le kot blodni
preostanek poraZenega in zgodovinsko zaostalega sluja nekdanjih
velikagev. Po drugi strani pa je simptomatiZna tudi intenca komentator-
jev te literature, ki se nenchno trudijo vanj vnesti revolucijo (Ze
Moliérovega don Juana mnogi oznaéujejo kot revolucionarja in ob likih,
ki mu sledijo, se to hotenje samo stopnjuje). Toda "liberta”, o kateri poje
Mozartov in Da Pontejev don Giovanni, njegov dedié iz leta 1787, je
povsem nekaj drugega kot svoboda iz gesla francoske revolucije
"liberté, égalité, fraternité”.

! J. Baudnillard, De la seduction, str. 9



Libertinstvo, z imenom oznaeno kot "svobodnjastvo", se torej dogaja
znotraj polja, ki nikoli ne doseZe socialne in zgodovinske relevantnosti.
Libertinsko literaturo sprejema in producira ozek krog ljudi, ki so sami
tudi njeni edini pravi protagonisti, krog elitne druibe. Znotraj tega
zapriega sveta mondanité, ki Zivi odmaknjen od realnosti (seveda, ée
pristanemo na to, kar je za realnost dolo¢ila mei&anska doba: produk-
cijo in naravo - kot pife Baudrillard: "MeZ&anstvo je zaobljubljeno
naravi in produkeiji, ki sta obe docela tuji in celo smrtonosni za
zapeljevanje.",).

Eroti¢no zapeljevanje kot igra moéi brez socialne relevantnosti, boj za
moé v polju videzov.

Motiv zapeljevanja sicer ni identi®en z libertinstvom (in pravzaprav
nobeden izmed dramskih tekstov, ki jih bom obravnavala, ni zares
libertinski). Literarna zgodovina loéuje tri poglavitne smeri v motivu
zapeljevanja v gledali¥éu tega ¢asa:

- komediografska tradicija, ki sega od Moliéra, prek Lesagea (Turcaret,
1709) do Beaumarchaisa;

- celotno Marivauxovo "gledalisZe ljubezni”, ki prek igre videzov in
zapeljevanja i5&e iskreno in avtentiéno ljubezen;

- moralistiéno sentimentalna literatura (njen zadetek predstavlja
Richardson s Clarisso, 1748), ki v liku zapeljevalca obsoja pokvarjen-
ca in sentimentalno objokuje prevarano krepost. Znotraj te smeri
pozneje pride do moralistiéno ovrednotenega zloma plemila in
povelianja Eibkih in nemoénih, torej konec koncev tudi niZjih stanov.

V zgodovinskem smislu je nesporno progresivna tretja smer, ki se bo
ohranila tudi po revoluciji in ki vodi neposredno v predromantiko. V
tem delu pa nas bo najbolj zanimala prva: dela, ki ostajajo znotraj
miselnosti predrevolucijskega sveta. To so dela, ki uprizarjajo logiko
zapeljevanja, ne da bi fenomen prikrila z moraliziranjem in sentimen-
talizmom. Ceprav brez pozitivne razreSitve (revolucija) pri izpisovanju
zaprtega kompleksa svojega materiala, prav ta dela najbolj dosledno
izpisujejo paradoksalnost svojega sveta.

2 Ibd., str. 10
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Ta fenomen bom zasledovala v liniji od Moligrovega Don Juana (1665)
prek Manvauxovega Zmagoslavja ljubezni® (1732, tekst, ki gotovo
izstopa iz ustalj jene predstave® o tem avtorju. morda je prav to tudi razlog,
zakaj ta sijajni tekst nikoli ni omenjen med Marivauxovimi reprezen-
tativnimi deli) do Beaumarchaisove Figarove svatbe (1784).

e & @

Za¥nimo s francosko uprizoritvijo zgodbe, ki za celo evropsko gledalis&e
predstavlja osrednjo podobo zapeljivea, Molierovim Don Juanom iz leta
1665. Ze takoj na zafetku pa je treba opozoriti, da se Festin odmika od
donjuanske tradicije®, in sicer prav v osrednjem motivu: malodane
povsem namreé opusti uprizarjanje zapeljevanja. To pa Se ne pomeni,
da don Juan ni zapeljevalec. Nasprotno, Sganarellov opis na samem
zadetku komedije in predvsem don Juanov avioportret (v sloviti tiradi

"Kako? Po tvoje naj bi bil &lovek dol#an ostati pri prvi™®) nedvoumno
pri¢ata o junakovem osnovnem zanimanju. Toda osrednja pozornost
drame ni usmerjena na samo zapcljcvaljc. pad pa na problematizacijo
junakovega ravnanja in refleksijo njegove pozicije znolraj svela, v

katerega je postavl)en
Fenomen zapeljevanja Moliére bistveno opredeli v to¢ki, ki ni le povsem

tuja donjuanski tradiciji, temveé je po mnenju ve¢ine komentatorjev

3 Marivauxove Zmagoslatje ljubewni (le Triomphe de l'amour), ki je med obravnavanimi deli
gotovo najmanj znan tekst, se je v slovenskem prostoru (v prevodu Alefia Bergerja) prvi& pojavil
1991. v uprizoritvi PDG Nova Gorica v refiji Janeza Pipana in z igralko Jokico Avbelj, ki je v svoji
kreaciji osrednjega lika realizirala principielno jedro celotne problematike, o kateri bo tu tekla
beseda.

4 Taustaljena predstava se zdi tudi sicer sporna: ljubezen, na katero Marivaux po lastnih besedah
"prefi v veeh kotizkih Zlovedkega srca, kjer se utegne skrivati” in ki naj bi bila edino avientino
Elovetko dofivetje, je v njegovem gledalid®u vedno proizvedena; igre nakljulij, presencden),
preizkusienj, besednih meZevanj, predsodkov etc. je ne zgolj odkrivajo, temved tudi vzposta-
vljajo/omogoajo.

5 S 1o mislim na kompleks stalnih motivov, ki se pojavljajo v zgodbi Don Juana. Ta se v
brezitevilnih ponovitvah sicer pojavlja v vedno novih dramaturikih in pomenskih strukturah, ki pa
- vsaj do Mozartovega in Da Pontejevega klasi®nega dela iz leta 1787 - v tematskem smislu tvorijo
nekak#no skupno zalogo.

6 1.d. 2.p. tirada, v kateri govori o'udopondl,m sladkosti” osvajanja, bo bistveno vpllnh na
udnl)a,opodoboupd,cvdu' ptom p ega osvajanja, ki se d.

zmage in se zato orientira na telko dosegljive Jenske. Valmontov nadrt za osvojitev Tourvelove v
Laclosovih Nevarnih razmerjih predstavlja njegovo neposredno nadaljevanje. In &e govori Valmont
o "usodi", govori don Juan o "nagonu zavojevalca”, &e se prvi primerja z Aleksandrom, ki si feli
"drugih svetov, na katere bi razfiril svoje pohode”, drugega Zene ambicija dosei absolutno:
"Tedaj... bom resniZno bog."




tujek tudi znotraj samega teksta: to je don Juanova odloéitev za hipo-
knzl jo. Nasproti obi¢ajnim pomislekom’ hotem pokazati,da I'upoknzlja
ni le avtentiéni sestavni del Don Juana, ampak zaznamuje prav
konstitulivno jedro podobe zapeljevalca.
Odloéitev za hipokrizijo je eminentno politiéno dejanje (don Juan jo
sam oznadi kot "namen, ki sem ga zasnoval iz &iste politike”, 5.d. 2.p.),
ki na prvi pogled nima nikakrine zveze z osrednjo preokupacijo sleher-
nega don Juana, erotiénim zapeljevanjem. Moliérov protagonist jo
razkrije kot nart ravnanja, s katerim se bo ubranil pred vedno hujgimi
napadi svojih nasprotnikov. S hipokrizijo se bo uvrstil med "strnjeno
druzbo ljudi te baze", ki ga bo £&itila in mu nudila "brezskrbnost popolne
nedotakljivosti”. S to gesto se Moligrov junak res odmika od klasiéne
podobe don Juana, ki je bil vedno odprto postavljen nasproti svetu,
katerega norme kri®. A kljub temu lahko trdimo, da odloitev za igranje
vloge praviénika ("Oseba praviénika je najbolj3a vloga, ki jo more
élovek igrati.") v nekem smislu samo radikalizira strategijo, ki jo don
Juan izvaja Ze v samem zapeljevanju. Gre za fenomen igranja vloge.
Edino zapeljevanje, ki ga uprizarja komedija, zapeljevanje dveh kmetic,
naravnost brutalno izpostavi temeljno zna&ilnost don Juanovega zapel-
jevanja: laZnost. Z Zenskama se ciniéno poigrava in drugo drugi izpos-
tavlja porogu. Ni¢ mu ne brani, da ne bi izrazov obéudovanja in Zelje
izmenjaval s sprotnim zanikanjem obljub in obsodbami blaznosti. Naj
v avtoportretu tudi govori o "sladki moéi Zenske lepote”, je tu povsem
jasno, kako malo je ob Zenski resni¢no prevzet. Osvajanje je igra
manipulacije in obvladovanja, ki prejkone uZiva v svoji laZnosti.
Don Juan je vedno, od zadetkov zgodbe laznivec in prevarant. Celo veé,
ena njegovih najljubSih potez v strategiji zapeljevanja je, da se Zenski
pribliZa v tuji preobleki (najraje seveda preoblefen v njenega
zarofenca). 1. prizor Tirsovega El Burladorja, ki predstavlja zadetek

7 Molizrovi interpreti don Juanovo hipokrizijo majve&krat pojasnjujejo z aviorjevo obsedencstjo s

prepovedanim Tamﬂ'm znano je, d.n;clolu!ncvwbm Juana napisal v izjemno kratkem
Zasu, da bi zad p nim potrebam svoje gledalidke skupine, ki je po prepovedi Tartuffa
ostala brez pravega teksta, brez dela in brez dohodko. Strogim klasicisti®nim pravilom docela
neprilagojena dramaturika struktura dela - ki ne upofteva niti enotnosti dogajanja, saj vkljnél)o
ltenlle -oln'e.o katerimi se je Molidre ukvarjal v drugih tekstih - naj bi bila po mnenju vedine

jev zgolj posledica aviorjevega hitenja in pomanjkanja &asa pri pisanju zgodbe, ki se
jeje ,"'kot' &no obetavne modne muhe.
2 Pri tem se ne sklicujem samo na sloviti Sestkrat ponovljeni "No" komendnikovi zahtevi pri
Mozartovem Don Gi iju; 3e prvi don Juan, junak aviorja Tirsa de Moline na opozorila, da ga

preganjajo, tik pred koncem drame odgovarja: "Zdaj bolj kot kdaj prej ljubim svoje prevare!"
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zgodbe Don Juana, uprizarja trenutek, ko vojvodinja Ines spozna, da se
je v zarodendevi obleki ljubila z neznanim mogkim - in ta prizor se bo
ponavljal vse do otvoritvene scene Mozartovega in Da Pontejevega Don
Giovannija.

Don Juan je torej moski, ki zapeljuje z nastavljanjem laZnih podob, sebe
kot podobe drugega, oziroma sebe kot podobe, ki ustreza Zelji drugega.
Moliére, ki ga je v Don Juanu zanimala predvsem konstitucija
druZbenega sveta in pozicija posameznika v njem, je s hipokrizijo, s
katero se don Juan definitivno podvoji v laZno podobo, radikaliziral
temeljno gesto zapeljevalca (Mozart in Da Ponte, ki ju je nasprotno
zanimala predvsem erotika, sta fenomen laZne podobe radikalizirala
druga&e: don Giovanni v svojem zadnjem zapeljevanju pred Elviro
nastavi drugega, slugo Leporella, v svoji obleki - gesta, ki je nasprotna
Moliérovi, a v izpostavitvi pomena podobe enako radikalna). Ce je don
Juan doslej pred Zensko igral vlogo zaljubljenca, bo poslej v celotnem
zivljenju funkcioniral le e kot podoba loena od svoje resnice. Za svet
bo postal laZna podoba.

Nobenega dvoma ni, da je uprizoritev don Juana kot hipokrita rezultat
Moliérove kritiénosti do sodobnega sveta (in malodne obupen poskus
povrnitve k temi, ki mu je bila s Tartuffom prepovedana): "Dandanes
to ni nikakr¥na sramota: svetohlinstvo® je modna grehota in vse modne
grehote imajo ljudje za kreposti." Moliere seveda ni zgredil. Zadel je v
jedro druzbenega sveta svojega ¢asa.

%e 1537 je bil v francoiéino preveden Castiglionejev Il Cortegiano
(Dvorjan, 1528), fola éloveka v visoki druzbi, ki temelji na predpostav-
ki, da &lovek v druzbi lahko uspeva samo, &e umetno izdela svojo
podobo, ki mora ustrezati kodificirani formi druibeno sprejetega
obnasanja. Castiglionejev spis je bil skupaj z Machiavellijem,
Gracianom in delom Torquata Acceta s simptomatiénim naslovom
Della Dissimulazione onesta (O plemenitem pretvarjanju) poglavitna
inspiracija francoskim piscem, ki v zadetku 17. st. (Du Souhait, 1600,
Nervéze, 1616, Pasquier, 1611, de Refuge, 1616, de Balzac, 1618,
Faret, 1630) izdelajo podobo dvorjana, ki je - kot pise Brooks'® - po

? Tu nas ne zanima toliko, da je "oseba praviZnika®, o kateri govori don Juan, izenafena z osebo
religioznela, temved sama forma prenarejanja, Eeprav je seveda golovo res, da se prenarejanje
spolne z &no odstranitvijo Boga z mesta vrhovne avioritete in je celotno libertinstvo 17,
in 18. sl povezano s posvetnim svobodomiselstvom.

10 P. Brooks: The Novel of the Worldliness, str. 46.




"svojem bistvu pretvarjajoée se bitje (dissimulating being), &igar social-
na prezenca je maska, dejanje igrano dolodeni publiki z dolo&enimi
cilji".

Ali kot pravi Chevalier de Méré v delu Antoina Gombauda: "Je suis
persuadé qu'en beaucoup d’occasions il n’est pas inutile de regnrde
ce qu'on fait comme une comédie, et d'imaginer qu’ on joue un
personnage de théatre."!!

Molizre je v svojem Don Juanu celo radikalnejsi. V svetu, ki je kot svojo
vrhovno normo sprejel "la dissimulation”, pretvarjanje, je nemogode
razlikovati med masko in avtentiéno pozo: "celo tisti, ki po prepri¢anju
odlodajo o teh stvareh,... celo te vodi ta druzba za nos, da nedolZno
nasedajo zvija®am maskirancev in da slepo podpirajo te ponarejevalce
lastnega ravnanja." (5.d. 2.p.) Tudi morala (oziroma religija), ki v Don
Juanu predstavlja konstitutivno tofko druibenega sveta, je stvar
podobe, zagotavlja jo "povefanje glave, skruieno vzdihovanje in
zavijanje ofi", za katerim se lahko skriva kakrinokoli ravnanje. ({,e pa
samo konstitutivno jedro sveta zastopa prazna podoba, potem celoten
druZbeni svet razpade na niz podob, ki so docela lo&ene od resnice. Svet
medé&loveskih odnosov se dogaja kot izmenjavanje podob, iluzionistiéna
igra.

Da Moliérova kritika sveta nikakor ni bila nedolina, pri¢a tudi prepoved
uprizarjanja Don Juana, ki je bil pozabljen za celi dve stoletji. V svetu,
ki se dogaja kot niz iger, je tudi gledaliska igra nujno postavljena v niz,
ki ga obvladujejo politiéne manipulacije.

* % %

"Clovek iz druzbe" se skoz celo 17. st. (tudi v delih francoskih moralis-
lov) razvija v podobo sofisticiranega bitja visoke kulture, ki predstavlja
po;em civiliziranega &loveka. Sele v 18. st. izstopi njegova negativnost
in eksplicitno zlo.

Tu postane tudi jasno, da je cantralno polje "'’homme dissimulé" prav
aktivnost, na katero je s prenosom Tartuffa v Don Juana pokazal Ze

“ hepn!nmdnpobwip\hmldobm.dab.hlgld;edehp gledamo kot
1jo in da si predstavljamo, da igrajo neko viogo v gledalid&u. - Citirano po Brooksu, str. 46.
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Moligre: zapeljevanje. (Seveda pa je Ze Tartuffe sam zapeljevalec: kako
bi lahko ustrezneje poimenovali strategijo, s katero obvladuje Orgona?)

Da je zapeljevalec dedié prav te tradicije, dokazujejo tudi pozneja dela
in celo najbolj eksplicitno prav roman, ki povzema, v najpopolnejsi
formi zaobsega in tudi zakljuéuje celotno tematiko zapeljevanja fran-
coskega predrevolucijskega sveta, Laclosova Nevarna razmerja iz leta
1782. V slovitem 81. pismu, ki opisuje samovzgojo zapeljevalke, v
kateri poleg naérinega pretvarjanja od prvih vstopov v druzbo poudarja
tudi $tudij pri romanopiscih, filozofih in moralistih, Markiza de Mer-
teuil svoj avtoportret dopolni z ugotovitvijo, ki je zvesta replika na
Castiglioneja: "Je suis mon ouvrage.” (Jaz sem svoja lastna stvaritev.)

S smrtjo Ludvika X1V se zrufi pomen dvora kot sredi¥&ne totke sveta
in druzbeno dogajanje se prenese v mesta. Dedis&ino dvorskega Zivlje-
njain kodificiranega obnafanja prevzame aristokratska druzba, ki sama
sebe oznatuje z vseskoz pretencioznim poimenovanjem "le monde”. Ta
svel vzpostavlja in omogoé¢a popolna zaprtost nasproti vsemu zunanjemu
(kot pise Barthes ob La Bruyeru'?, "le monde" zanima samo to, kar je
znotraj njega samega, doloda ga prav njegova zaprtost; to, kar je zunaj,
nima nobenega statusa, torej niti zahteve po izrazu v jeziku). V &asu, ko
na zgodovinsko prizori¥&e vstopa burfoazija, je aristokratski svet mogo&
samo kot zaprtost nasproti zgodovinsko in socialno relevantnemu
dogajanju (Barthes: "Ograja tej literaturi omogoéa, da se dotika
psihologije in navad, ne da bi presla do politike."™).

V tem zaprtem svetu, katerega vrhovna vrednota je zvestoba konvenciji,
se do popolnosti razvije umetnost pretvarjanja. Clovek tega sveta jev
osnovi ¢lovek javnosti. Njegova identiteta je isto z njegovo pozicijo v
druzbi (ko Crébillon pie roman o sentimentalni vzgoji - Zablode srca'*
- izpisuje zgolj privajanje na zakonitosti druZabnega Zivljenja in
obvladovanje le-tega). Ta pa ni toliko stvar realnih gospostvenih raz-
merij (ki so razpadla z vrhovno pozicijo kralja), ampak je odvisna od
predstave, ki jo ima o njem druzba, oziroma od njegove podobe. Cloveka
tega sveta konstituira pogled javnosti.

12 R. Barthes: Essais critiques, str. 226.
13 Ibd.
14 Crébillon, fils: Les Egarements du coeur et de l'esprit, 1736-38.
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Podobo pa vzpostavlja dobesedno to, kar je v javnosti vidno: obnaanje,
manire, razmerja z drugimi (predvsem z Zenskami), govorica... Ti znaki
so tisto, kar v ofeh javnosti pri¢a o posameznikovi identiteti in vrednos-
ti.

Clovek iz druzbe mora torej ves&e oblikovati svojo podobo, obvladovati
samega sebe in predvsem pogled nase. To pa Ze pomeni, da mora
obvladovati tudi druge, saj le tako lahko gospoduje nad pogledom, ki
ga doloéa. In tako kot je vzpostavitev lastne podobe odvisna od
obvladovanja pogleda drugih, tako je druge mogo&e obvladovati samo z
globljim pogledom: videti, vedeti in manipulirati.

Takole uspeZni libertinec Versac uéi mladega junaka v Crébillonovem
romanu: "Vous devez apprendre a déguiser si parfaitement votre
caractére, que ce soil en vain qu’on s’étudie & le dém ler. Il faut encore
que vous joigniez & |'art de tromper les autres, celui de les pénétrer;
que vous cherchiez toujours sous ce qu'ils veulent vous paraitre, ce
qu'ils sont en effet."'® :

* % =

Kot opozarja ¥e prej citirani Chevalier de Méré, je resniéni prostor tega
svela gledalisce.

Gledaliée ni samo osrednji dogodek druzabnega #ivljenja, ampak tudi
metafora tega sveta.

Iz libertinskih romanov 18. st. je razvidno, da druzba "le monde" sama
sebe razume kot gledaliiée. Svet, ki je navzven zapr, je navznoter
popolnoma javen. Aristokratski dom je zbiralif&e druzbe, javni prostor,
kjer ni¢esar ni mogofe skriti pogledu drugih. Privatnost je povsem
odpravljena. (Kot Mme de Lursay opozarja mladega junaka v
Crébillonovem romanu, je komurkoli iz druzbe nemogode prepreéiti
vstop v salon ali celo budoar.) Tudi intimnega Zivljenja ni mogode
izmakniti pogledu javnosti. "Pogled je osrednja fiziéna in metaforiéna

15 Morate se nauditi tako popolno pretvarjati svoj znataj, da bo vsak poskus razkritja neuspeden.
Potrebno je tudi, da se nautite umetnosti varanja drugih, tako da prenikate vanje, pod tem, kakini
2elijo izgledati, morate poiskati 1o, kar so v resnici. - citirano po Brooksu, str. 21.
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ekspresija zaprtosti in pomanjkanja privatnosti, ki sta osnovna pogoja
fivljenja v druzbi."'®

Zato ni &udno, da je gledali¥ée, ki je Ze po definiciji prostor pogleda,
osrednje stekalidée sveta. Gledalis¢e ni samo osrednje zbiralisée,
ampak prostor, v katerem se ta druzba potrdi kot javnost (ni nakljuéje,
da se poglavitni dogodki v romanih tega ¢asa, kot je npr. javno
sramotenje Markize v Nevarnih razmerjih, zgodijo v gledali&u). Pogled
je tu v enaki meri usmerjen na oder in v avditorij - o tem pri¢a tudi
dejstvo, da je bila v francoskem gledali¢u tega ¢asa dvorana v celoti
razsvetljena.

Oder sam, oziroma gledaliZka predstava pa je verna odslikava javnega
sveta, ki se kaZe v dvorani.

Pri tem ne gre samo zato, da rokokojsko gledaliiée uprizarja svet, jezik
in navade visoke druZbe. Seveda je res, da gre za ozek krog mondene
druZbe, katere narcizem je mogoé samo v zaprtosti nasproti poglavit-
nemu delu Zivljenja. Nad tem se npr. usaja Rousseau v svoji obsodbi
gledaliz&a, ko pravi: "Dandana3nji pisci bi razumeli kot svojo sramoto,
é&e bi vedeli, kaj se dogaja za pultom kakSnega trgovca ali v delavnici
kakinega obrtnika... Obstaja pefica nevredneZev, ki na vsem svetu
samo sebe nekam priStevajo, vendar sploh ne zasluZijo, da bi jih
kamorkoli prifteli, razen po zlu, ki ga delajo. Samo zaradi njih obstajajo
gledalisé&a, njih istodasno prikazujejo na odru, medtem ko oni sami sebe
prikazujej{o na obeh straneh odra, oni so osebe na odru in igralci na
klopeh."!

Rousseau ima seveda prav, ko govori o socialni nerelevantnosti tega
sveta. Ob vsej Zol&nosti pa je iz njegovega opisa vendarle oéitno, da se
prav v tak3ni zaprtosti v najpopolnejsi meri uresniéuje "ogledalna”
struktura gledalis¢a: gledalii&e je tu v najvedji moini men (tako kot
morda nikoli pozneje) center, ogledalo in metafora nekega sveta. (Prav
zalo ga niti ni ved potrebno gledati?)

Prav vtem zaprtem svetu rituala, ki ga ne zanimajo vpraganja produkcije
(ki smo se jo z me¥fansko lekeijo, kot pravi Baudrillard, nauéili
razumeti kot edino relevantno realnost), se razvije diskurz o ljubezni,

16 Brooks, str. 18.
17 Roussean: Julija ali Nova Heloiza, 1761 - citirano po Lefié, str. 339.



ki na svojevrsten, a radikalen in zavezujoé nadin izpisuje paradoksal-
nost &loveka kot bitja govorice.

Gledalis&e kot prostor iluzije, umetno ustvarjene realnosti (z uveljavit-
vijo "italijanske Zkatle", ki v letih 1548 - 1650 postane poglavitna, &e
ne Ze edina oblika gledalii&a, se gledalii&e izoblikuje kot iluzionistiéni
prostor poustvarjene realnosti: zaprt prostor z globinsko perspektivo
"nudi sliko stvarnosti, ki deluje enako resni¢no kot vsakdanje Zivlj jenjc.
&e ne celo bolj verodostojno od tega"'®) je osrednji, ve&, edini pravi
medij tega sveta, ki tudi sam funkcionira kot iluzionistiéna igra.

Umetno ustvarjena podoba, katere pretenzija je, da bi z iluzionizmom
ne le poustvarila, ampak dosegla stvarnost, briSe mejo med navideznim
in realnim. Poglavitna predpostavka tega gledalis¢a je, da umetno
ustvarjena podoba funkcionira enako kot realnost. In prav v tem je
struktura gledaliZ&a identi&na s konstitucijo druzbenega sveta, ki jo je
e Moliére oznaéil kot nizanje podob.

O tem priéa tudi sofasna teonja igre izpisana v Paradoksu o tgralcu
(1762), v katerem Diderot'® igro definira kot posneman]e (nasproti
podoZivljanju): ustvarjanje podobe s hladnim razumom in brez senzibil-
nosti, ki mora prevarali gledalca: "Ves njegov talent ni v tem, da &uti,
tako kot mislite vi, temveé da tako skrupulozno izrazi zunanja znamenja
Eustva, da vas premoti. "20 "K ako, bo kdo rekel, ali se tisti toZedi in bole&i
toni, ki prihajajo iz materinih prsi in ki me tako mo&no pretresajo, niso
porodili iz trenutnega fustva, iz obupa? Seveda ne; dokaz zato Je dejslvo.
da so preraunani, da so del deklamacljskeFa sistema, da niso pravi,
&e so za dvajsetinko Eetrt tona niZji ali vigji®'... Ce je ¥enska nesreéna,
res nesreéna, joka, a vas ne gane: Se veé, rahln poteza, ki izmali&i njen
obraz, vas spravi v smeh; ton, ki je zanjo znadilen, zveni v vaSem uesu

18 J. Divignaud: Sociologija pozori&ta, str. 360.

19 Diderot v zgodovini gledalif&a zastopa povsem drugaZno pozicijo, kot jo zasleduj tukaj,
oziroma pravo nasprotje rokokojskemu gledalis®u: v :godovwdn-nhhn)enpudkol avior
(Nezakonski sin, 1757, Drufinski ofe, 1758) in teoretski wtemeljitelj (Razprava o dramski poeriji,
1758) meiZanske drame, kot jo je sam imenoval "genre dramatique séricux”. A prav zato je
nhmhnvnmennﬂekhm;.hmmwpmmnblmmo
osnove rokokojskega gledali®a,

2 D. Diderot: Paradoks o igralcu, str. 9.

21 [hd. str. 98,
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disonantno in vas moti; :lgne obiéajne kretnje odkrivajo njeno prepros-
to in éemerno boledino.

Pri tem je posebej presenetljivo, da Diderot, ki igralca sam primerja z
likom, ki je center naSe pozornosti: "kot zapeljivec je pri nogah Zenske,
ki je ne ljubi in jo hoe preslepiti, od igralca sam zahteva malodane
identiéne ves&ine, kakr¥no ué&i libertinec Versac: "opirati se mora na
svoj razum, na $tudij &loveske narave... neprestano mora opazovati naa
obéutja... biti mora hladen in miren gledalec, od njega tedaj zahtevam

prenikavost in ni& senzibilnosti.

Cledalis&e kot medij umetno ustvarjene podobe torej Ze po imanentni
estetski logiki sega v konstitutivno jedro tega sveta. In gledalisce 18.
st. s pridom in izjemno virtuoznostjo izrablja potencial, ki temelji v
iluzionisti¢ni igri - gre za rokokojsko gledalie oziroma natanko tisto
gledalis&e, ki v zgodovinskem toku predstavlja nekak3en slepi rokav
(nekak3no nadaljevanje doZivi 3ele v spektakelskih ekshibicijah 20.
st.), konzervativen tok nasproti zmagovitemu pohodu mei¢anske drame.
Gledaliée, ki se vsem zgodovinskim pregledom dramatike zdi neresno,
lahkotno in prazno - tudi zato najbrZ, ker njegova refleksija ni eksplicit-
na (oziroma kritina), temveé se poraja v spiralasto stopnjevanem
podvajanju, preigravanju, variiranju in oplajanju s temeljnim nacelom
tega svela.

To je gledalii&e preoblek (prve in najeksplicitnejSe simulacije), zame-
njav in transformacij oseb, komi&nih peripetij, ki temeljijo na lainih
podobah. Gledalis&e, ki se v najéistejSi obliki uresni&i v navidez
lahkotni in nezavezujoéi komediji ljubezni.

* * %

Erotika je nesporno osrednja preokupacija tega sveta, druibene
skupine, odtrgane od produkeijskih razmernij.

O tem pri¢a %e dejstvo, da je libertinski roman, ki najbolj natan&no
izpisuje Zivljenje "le monde” v 18. st., ves usmerjen na ljubezenska

2 [bd. str. 120.
23 [bd. str. 100.
24 [bd. str. 95.96.



razmerja. Tako kot je vstop v druZbo mogoé samo s seksualnim dejanjem
(nujnost osvojitve prave Zenske v Crébillonovem romanu), je tudi
posameznikova druZbena moé ali njegova svoboda odvisna predvsem
od njegovih erotiénih dogodivi&in in manipulacij (o tem ved kot nazorno
piseta Valmont in Merteuil, pa tudi njuni nasprotniki v Nevarnih
razmerjih). Celo veé, kot pife Brooks, ta druzba "erotiéno situacijo
razume kot mejno situacijo v medéloveZkih odnosih, konéno konfron-
tacijo dvszlg bitij, skrajno metaforo tega, kaj ljudje delajo drug

drugemu.

Erotika v svetu kodificiranega obnafanja in pretvarjanja pa ni stvar
posameznikove notranjosti, strasti ali naravnega (po Baudrillardu
ljubezen kot globino Zelje in uresniéitev élovekove notranje polnosti
ustolidi Zele patetika romantike?®), temve& "skrajne stilizacije in
kodifikacije Elovekove psihologije.”” Erotika torej ni izbruh notranje
resnice, lemved prav nasprotno, osrednji prostor igre videzov, gospostva
videza - ki igra z navideznim, metamorfozami in laZnostjo.

Pri tem ne smemo nasesti naivni predpostavki, da je pojmovanje erotike
kot eminentnega prostora prevare zgolj rezultat dekadence plemiskega
sveta, ki v svoji agoniji rufi moralno normo, na kateri temelji. Nasprot-
no, fetudi pristanemo na pojem "dekadence”, jo je treba razumeti kot
prostor, v katerem je odstranjena idealistiéna moralna fantazmagorija
in ki omogoéa vpogled v paradoksalnost Elovekove pozicije.

O tem pri¢a tudi to, da se fatalnosti podobe v erotiénih razmerjih ni
mogel izmakniti niti komediograf, ki odlo¢ilno zaznamuje mejo tega
sveta: Beaumarchais v Figarovi svatbi, "najbolj revolucionarni igri vseh
&asov", ki z druzbeno kritiko neposredno napoveduje veliko revolucijo,
v komediografskem materialu pa ostaja dedié izkugnje rokokojskega
gledali¥éa in s tem tudi tradicije mondenega sveta.

Beaumarchais, ki v revolucionami kritiki plemiSkega stanu nasproti
zapeljevalskemu grofu Almavivi postavlja resniéno, iskreno in posteno

25 Brooks, str. 22,
26 J, Baudrillard: Les stratégies fatales, str. 144.5.
27 Brooks, str. 22,
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ljubezen niZjega stanu - Figara in Suzane, uprizarja zapeljevanje, v
kateretn iluzionistiéni igri nasede sam zapeljevalec. Almaviva, ki se je
sicer odpovedal veiéini zapeljevanja (Suzana pravi, da mu ni do
tolik¥nega truda in jo hoe zgolj kupiti), se namreé ujame v igro, ki mu
jo uprizorita Zenski v boju za resni¢no ljubezen: na napovedanem
zmenku v vrtu Suzano nadomesti vanjo preoble¢ena Rozina. Almaviva
nasede preobleki in se ne zave, da opeva in ljubkuje telo svoje Zene.

"Grof (ujame roko svoje Zene): O, ta fina in mehka koza. Kako daleé je
grofica od tega, da bi imela tako lepo roko." (5.d. 7.p.)

Lahko bi enostavno sklepali, da gre za obifajno laZ zapeljivea, ki
komplimente trosi samo zato, da bi dosegel svoj namen. Vendar je
zadeva pomembneja. Roka tu funkcionira kot eroti¢ni objekt, spolno
telo, ki je edini predmet Zelje (saj Almavivi gotovo ne gre za nié drugega
kot za telesno potegitev Zelje). Prav telo, ta predmet Zelje, pa je neprepo-
znavno, zamenljivo, njegovo privlaénost zagotavlja preobleka. Paradok-
salno je seveda to, da pod preobleko postane privlaéno prav tisto telo,
ki se mu ponuja vsak dan, pa ga Almaviva ne mara, telo njegove zveste
in zanemarjene Zene. Almavivi se tu zgodi isto kot don Giovanniju, ki
ga ob zakrinkani Elviri, pred katero bezi, pritegne "odor di femmina”
(Da Ponte/Mozart). Privlaéno je torej tisto telo, ki mu maska drugega
zagotovi videz tujega, e ne doZivetega.

Almaviva, ki je Ze v Lp.1.d. Seviljskega brivca govoril o privlaénosti
tezko dosegljivega, tu pojasni neprivlaénost Zene: "Nage ¥ene mislijo,
da so naredile vse, &e nas ljubijo... intako so ljubeée, tako stalno usluzne
in to vedno, brez prestanka, tako da je élovek nekega vedera sit in presit
lega, v &emer je iskal sreco.” (5.d. 7.p.) In naj je Almaviva kot zapeljivec
in kot plemiski gospod z neomejeno moéjo po Beaumarchaisovem
preprianju e tako negativna figura (ki ima pozitiven odgovor v
postenem, zvestem in delavnem Figaru), temu nauku ne prisluhne samo
njegova fena, ampak tudi sobarica in Figarova nevesta Suzana!

Izku¥nja iluzionizma, ki jo je oskrbel aristokratski svet, presega
idealizem revolucije. Zato morda ni nakljuéje, da Beaumarchais, ki v
zgodovini gledali3éa velja za neposrednega napovedovalca revolucije
(na praizvedbi Figarove svatbe 1784 so zadnji stavek komedije "tout
finit par des chansons" igralci spontano spremenili v "tout finit par des
canons”, Eemur je publika buéno aplavdirala - publika, v kateri so bili



aristokrati pomeiani z narodom v zgolj pred revolucijo mozno éghté')
1789. leta ni dojel in razumel pomena zgodovinskih dogodkov.

Centralna ekspresija erotike, v kateri funkcionirajo laZne podobe,
_prevare in mimikrije, je zapeljevanje.

Zapeljevanje, ki je po definiciji (Baudrillard) "strategija iluzionizma".
Zapeljevanje je igra, ki ve za fatalnost podobe v erotiénih razmerijih, ve
za mo¢ znaka in tudi za njegovo za.menljivost in je s to vednostjo
sprijaznjena, veé, operira z njo, uporablja s jo v svoj prid. Zapeljevanje je
strategl;a, ki manipulira z mo&jo znaka®. Akcija, ki ne Zeli seéi preko
igre do resnice, temveé nasprotno, njena imanentna moé je prav v tem,
da "vsaki stvari in vsakemu diskurzu odvzame njegovo resnico in
ustvarja vstop v igro, &isto igro videzov in tako onemogoéi sleherni
sistem smisla in mo&i". >

V tem smislu je strategijo zapeljevanja mogode vzporejati z ves&ino, ki
v polju besede funkcionira kot "tehnologija gospostva" (Mo&nik ob

@ Kmnqbdnnkl,-é,enub.dnmlimnuDuPo-le,nDuquod-h)enodfnmlep

dogajanja, a neposredno p lloll-h)opuvlf'n‘mwbo(IM),vnen,hpll

ledujemo, v nek ial qodonuhnd.kevolucnonne-u Figaru v njunem opusu
sledi Don Gi i (1787), v M | t ob zapeljevalcu
potikne v skrbi za svojo l.uko. Prav ta - Z«lxn. ki je v glasbenem in vscbinskem smislu
naslednica S , pa pade s piedestal fenske v "vorrei e non vorrei”, stalno pripravljenost

na nezvestobo. Mediem ko je v njuni tretji operi Cosi fan tutte (1790, ta tri dela, ki predstaviljajo
viflek opernega gledalifZa tega ¥asa, izkazujejo mesporen znafaj trilogije) vaZno samo e to:-
&m.pmmmummemvm ob katen je zgodovinsko dogajanje
(nekakina vojna) samo Se smedina in irelevantna burleska (in Ze je ta vojna samo la¥na kuliserija,
je taka prav zato, da zagotovi svet, v kalerem ni zgodovine - svet 18. st., ki je prostor rokokojskega
gledalid®a), ki eksplicitno sluXi zgolj kot moXnost za razvoj edine pomembne igre: erotidne
metafizike.

29 Osrednji preobrat v Marivauxovem Zmagoslavju ljubezni, Agisovo spoznanje, da ljubi, se zgodi
prav z manipulacijo z znaki: Agis, ki je bil vzgojen v zanikanju ljubezni in ne ve, kaj je to Eustvo,
ki mu vzbuja tolikZen nemir, sam prosi za interpretacijo: "Sprafujem vas, kako je z menoj?" Leonida
preiskuje "znamenja” njegovega obnafanja in ga pripelje natanko tja, kamor ga je % vaeskoz hotela
pripeljati: "Ljubezen v pogledih, v obfutjih, v besedah, &e je kaj, je to ljubezen" diagnosticira
njegovo prostodusino pripoved in ji s tem Sele doloi pomen.

% Baudrillard: De la séduction, str. 20.
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Barthesu, str. 215): retoriko. Retoriko kot vei&ino, ki je resnica ne
zanima, "zanima jo zgolj to, kateri postopki so uéinkoviti, prepriéljivi"
(ibd.). Jezikom, ki ne Zeli seéi do resnice, pa¢ pa zanemarjajo¢ in
naérino izkrivljajoé resnico cilja na Zeljeni uéinek, oziroma hoée doseéi
neki cilj.

Ne gre le za to, da je nekatere postopke zapeljevanja mogo&e neposredno
vzporejati z retori¢nimi triki ( tako bi npr. postopek zapeljevalke v
Marivauxovem Zmagoslavju ljubezni, ki ga opisujem kot "strategijo
ogledala”, lahko vzporejali s topiénim obratom: Princesa, ki se Zeli
pribliZati filozofu Hermocratu, ki programsko zavraéa ljubezen, v iz-
hodi%&u trdi, da tudi sama zaniuje svoje &ustvo: "Ne govorim vam, da
vas |jubim, zato, da bi me tudi vi vzljubili, temve¢ zato, da bi me nauéili,
kako naj sama ve¢ ne ljubim.”" In Zele, ko se mu s tem nadelnim
izenadenjem pribliZa, ko mu je v njegovem prepri¢anju navidez enaka,
ga lahko za&ne zavajati v ljubezen. - [sti postopek uporablja Valmont ob
krepostni Tourvelovi, ko pravi: "Ne gre za o, da vas hoem imeti, hofem
vas biti vreden."), ampak za potezo, ki temeljno doloéa ta svet: vpradljivi
status besede, ali kot ob Marivauxu pravi Sherer: "metafiziéni dvom v
besedo".

Pri tem je treba opozoriti, da je gledaliiée, o katerem je tu govor, izrazito
verbalno.

Ze Moliérov Don Juan je ves iz besede, lik, ki ga vzpostavlja njegov
govor (ni nakljuéje, da mu status zapeljevalca zagotavlja prav monolog
- retori¢na parada, dramska situacija pa je prostor, ki problematizira
njegovo besedo), ne da bi njegova beseda omogoéala vpogled v njegovo
resnico. In & Sganarelle ob njegovem avtoportretu opomni, da "govori
kakor knjiga", opaZa, da je retoriéna parada umetelno ustvarjena
podoba, fasada, ki prejkone zakriva resniéni pomen don Juanovega
ravnanja.

Marivauxovi liki pa so sploh "v neskon&nost govoredi stroji” in tudi
celotno dogajanje njegovih komedij se odvija v besedi. Ce je v
gledaliZéu beseda (za razliko od proze in lirike, kjer je predvsem
sredstvo izraza) vedno namenjena drugemu, sogovorniku, stvar
komunikacije in medsebojnega odnosa in zato dejanje, &e za francosko
tradicijo £e posebej velja, da "dejanje v strogo pojmovanem gledalis&u
obstaja samo v obliki besede” (Sherer) - Marivaux to priene do skraj-
nosti. Dogajanje njegovih komedij, ki je stkano iz prefinjenega,
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malodane manieristiénega jezika, se odvija po logiki besednih iger in
retori¢énih figur. A to ne pomeni, da gre le za baro&no nabuhlo &ebljanje.
Nasprotno: beseda tu doseZe svojo najvi¥jo moé, ko postane tisto, kar
vzpostavlja in dolota medéloveZki svet. ("Ljudi je mogode prepridati s
pomoéjo retoriénih figur, ker so njihova prepri¢anja tako in tako iz
retoriénih figur." Moénik, str. 226.)

Z besedo so vzpostavljani liki (celo sami sebe razumejo prek besede;
samoopazovanje se zaéne z besedami: "Jaz sem tisti, ki je to izrekel.").
Z besedo ¢élovek deluje na drugega. In z besedo je vzpostavljeno stanje
stvari (Princesa iz Zmagoslavja ljubezni to zelo dobro ve, ko pravi:
"Ljubiti 3 ni vse, imeti je treba prostost, da se to izre¢e."). Biti pomeni
izredi.

Toda ta beseda, ki vzpostavlja in dolo¢a realnost, nikakor ni medij
resnice. Besede brez razlike sluZijo izpovedovanju resnice ali lazi, v
besedi je laZ in resnico nemogode razlikovati. To eksplicitno izstopi ob
zapeljevanju. Prav z besedami, oziroma v besedah so izoblikovane lazne
podobe, s katerimi manipulira zapeljevalec.

Na tej tocki rokokojsko gledali¥&e eksplicitno izpostavlja problematiko
besede kot znaka, ki ni neposredno vezan na pomen, in s tem paradok-
salnost &loveka kot bitja govorice.

To isto se kaZe tudi v romanu, ki mu specifiéna oblika omogoca, da
funkcionira podobno kot drama - Laclosovih Nevarnih razmerjih. V
epistolarnem romanu je - enako kot v drami - svet v celoti uprizorjen
samo skoz besedo protagonistov. Besedo, ki je vedno namenjena
drugemu in je zato sredstvo odnosa, dejanja (Valmontovo osvajanje
Tourvelove se skoraj v celoti dogaja s pismi), manipulacije (kot opozarja
Markizin poduk Cécile: "manj se morate truditi, da mu boste rekli to,
kar mislite, temveé bolj to, kar mu je vie&," 105. pismo), in zato prostor
laZi (Laclosovi komentatorji opozarjajo, da so predvsem pisma obeh
protagonistov, Valmonta in Markize, ki jih sicer piseta drug drugemu
kot zaupnika, v njunem tekmovanju za slavo in presti stalno sredstvo
izkrivljanja resnice in medsebojne manipulacije). Prav to pa romanu
omogo&a, da funkcionira kot igra videzov, v kateri je nemogode
spregledati resnico. "Roman spominja na razprostranjeno igro ogledal,
kjer je nevarno katerokoli mnenje sprejeti kot resniéno ali objektivno."
(Brooks, str. 175)
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* % %

V svetu, kakrinega smo doslej spoznali v 18. st. (svet, ki se dogaja kot
iluzionisti¢na igra), je zapeljevalec pravzaprav edini pravi akter. Zato
ni éudno, da je zapeljevalec centralna figura gledalif&a in literature tega
¢asa. Don Juan, Versac, Valmont, Marteuil, tudi angleski Lovelace.

A to ni zapeljevalec, kakrinega podobo nam je vsilila romantika: fatalni
ljubimec, ki ga dolo¢a globina njegove Zelje; nezaustavljiv, ker Zeli
absolutno in je njegova Zelja nepotefljiva; melanholien v iskanju
nedosegljivega ideala (materine podobe); obseden s smrtjo zaradi
nezadostnosti ¢loveSkega sveta.

Ne. Zapeljevalec 18. stoletja je strateg, ki Zeljo in uZitek - tudi lastnega
- uporablja kot taktiéni material v svoji igri manipulacije. Clovek, ki
ima natan&en vpogled v konstitucijo medéloveskega svelta (o tem prica
Ze Moliere: njegov don Juan nas ob odloéitvi za hipokrizijo ob vsej
pokvarjenosti fascinira z natanénostjo svojega vpogleda v druibena
razmerja). Ne upornik, pa& pa nekdo, ki izrablja in izigrava paradoksal-
nost medéloveskega sveta. Ne podoba izjemne globine subjektivnosti
(kakrino je poveli¢evala romantika), ampak prav nasprotno, energija v
omreju sil. Celo veé, zapeljevalec je podoba, ki oznaduje ekspliciten
izbris subjektivnosti.

Zapeljevalec, ki se kaie zgolj v podobi, ki ustreza Zelji drugega, je
nekakZna iluzionistiéna porada, igra videzov. Njegova prava podoba,
njegova resnica (tako kot njegova Zelja) je nespregledljiva, neulovljiva,
oziroma njegove prave podobe sploh ni.

Ze Moliérov don Juan funkcionira kot podoba, v kateri ni mogode
spregledati resnice (avtoportret kot fasada!).

Eksplicitno pa to izstopi v romanu, ki predstavlja nesporno sintezo
tradicije motiva zapeljevanja, Laclosovih Nevarnih razmerjih. lluzionis-
ti¢na igra tu ne zaseZe le celotnega sveta medéloveskih odnosov, ampak
- kar je Se posebej usodno za podobo zapeljevalca - tudi tisto, kar naj bi
predstavljalo posameznikovo "notranjo globino". Tako Markiza kot Val-
mont v svojem pisanju in ravnanju prevzemala "izposojene tone”
(Markiza celo opisuje, kako je pred srefanjem z ljubimcem brala
razli¢no literaturo, ki naj bi navdihnila njen ton - 10. pismo). A ti toni
niso samo sredstvo manipulacije, nasprotno, samo izposojeni toni zape-
ljevalcu omogodijo ufitek (Markiza, ki igra razli¢ne vloge, ljubimca
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spremeni v Sultana sredi harema razliénih lepotic, da bi sama lahko
prejela ves uZitek, ki ga ta nudi vsaki posebej - 10. pismo; medtem ko
Valmont priznava, da je ob dobrodelstvu, ki ga je uprizoril samo zato,
da bi ugajal Tourvelovi, nenadoma obéutil resniéni uzitek - 21. pismo).
Zato seveda ni naklju¢je, da Valmont v razmerju s Tourvelovo konéno
sam ne more ved razloditi zapeljevalske manipulacije in resniéne
ljubezni.

Ce se zapeljevalec navzven kale kot igra podob, iluzionistiéna igra
konec koncev pogoltne tudi njegovo notranjost. Zapeljevalec je v celoti
- 5 svojo "notranjo globino" vred - zgolj iluzionistiéna igra.

"Zapeljevati pomeni umreti kot resniénost in proizvajati se kot iluzionis-
ti¢na igra. To pomeni prepustiti se lastnemu iluzionizmu in gibati se v
zataranem svetu. Taka je mo zapeljevalke, ki se prepusti lastni Zelji
in se pusti zalarati od tega, da je iluzionisti¢na igra, v katero se bodo

ujeli drugi.” (Baudrillard,*?)

* * =%

Ce je igra zapeljevania kot princip iluzionistiéne igre sveta razvidna ¥e
iz romana, se v najpopolnejii meri odigra v umetnigki obliki, ki jo v
temelju konstituira igra, v gledaliféu - kot bomo videli ob

Marivauxovem Zmagoslavju ljubezni iz leta 1732. :

Marivaux, ki v Zmagoslavju ljubezni strategijo eroti¢nega zapeljevanja
eksplicitno poveZe s funkcioniranjem politi¢ne oblasti, svet v celoti
izpostavi dvoumnosti videza, ki se stopnjuje v vsezaobsegajoéo

31 Isti princip s specifiéno glasbeno strukturo opere izpisuje tudi Mozart v Don Giovanniju.
Medtem ko v ansambelskih tofkah don Giovanni striktno prevzema ton in glasbeni nain sogovor-
nika (ob Elviri kantilensko raz& t, ob Zerlini pastoralno lahkotnost...), njegove arije (ki
80 v operi nateloma vedno subjektivni izraz tistega, ki poje) oznadujejo naravnost programski izbris
subjekta: njegova 1. arija "Fin ch’an..." je v celoti eno samo gibanje brez sleherne deskripcije,
Eista glasba, ki je kot spreminjanje in whajanje junakov princip. V 2. ariji "Meta di voi...", ki jo
poje preoblefen v Leporella (!), samega sebe opisuje kot drugega, in sicer s tezo: katerikoli
ljubimec, ki ga srefa¥ v mestu, je don Giovanni. Njegova 3. arija "Deh vienni..." pa je skrajnje
k ionalna da, v kateri se postavlja kot mitska podoba zapeljivea brez sleherne
subjektivacije.

52 ). Baudrillard: De la séduction, str. 98,
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iluzionisti®no igro, v kateri sta resnica in laZ nemzloéljivi (kot sta
nerazlo&ljivi prevara in plemenitost, iskrenost in clmzem, manipulacija

in ljubezen).
Kako naj pravzaprav beremo zgodbo Zmagoslavja ljubezni?*®

Princesa Leonida z ljubeznijo vme oblast legitimnemu nasledniku
prestola - tako v zagetku sama oznai svoj "plemenit namen”.

Ali drugaée: Princesa utrdi svojo oblast s tem, da erotiéno zapelje svoje
politiéne nasprotnike in se poroé¢i z legitimnim naslednikom prestola.
Poskusimo stvarno: Princesa se hofe poroditi z legitimnim nasle-
dnikom prestola, ki ga ljubi. Ker pa ta ni le njen politiéni nasprotnik,

33 Ker je Marivauxova komedija relativno neznana, bom zaradi la¥jega razumevanja tu obnovila
vsebino:

Princesa Leonida je dedinja vladana, ki je prestol prevzel z nekakinim vo,alhl udarom
povzrofenim z neko I,-bemskoakm Pred knlh- jeizvedelaza leg tol
Agisa, ki Ea skritega pred njeno modjo ma samotnem posestvu vzgaja filozof Hermoerat. gh gaje
po‘leda.l inse ulllhl- Vl.lj Ob!ulel za pravi¢nostin kdovekakien navdih", kot sama temu pravi,
8ta ji navdahnila ": hode se poroditi z Agisom in mu z I,-bezm;o vrniti tudi prulol
ki mu pripada. Pri tem pa ji stojita na poti dve tefavi: Agis je bil vzgojen v sovrastvu do nje kot
naslednice rodu, ki je pogubila njegovo drufino, in se seveda Ze pripravlja na vojno; poleg tega
pa filozofija njegovega ulitelja z naravnost fanatiéno vmemo nvnéa ljubezen kot "blodnjo,
nevredno razumnega duha” itd.

Leonida mora torej ravnati skrajno previdno: da bi osvojila Agisa, mora najprej i njegove
privzgojene predsodke proti ljubezni in pri tem skrbno prikriti svojo identiteto. Poleg tega pa
upravideno pritakuje, da je filozof in njegova sestra ne bosta hotela trpeti na posestvu, ki %ivi v
politini komspiraciji (saj se fe pripravljajo na vojno, ki naj bi Agisa postavila na ) in
em samolarstvu (zanikanje ljubezni, ki je vrhovna vrednota Hemocntove onoﬁje,
uresnitljivo samo v popolni izolaciji sveta, ki funkcionira kot nekakina ut
Na posestvo preobleena v moikega, kot mladi Phocion, hn;bt-euobnkul
Hermocratu, :'?epl::‘;oinho - in seveda bo potrebno - bo uporabila "skrajna sredstva: pof:
Agisa bo zapeljala tudi Hermocrata in njegovo sestro Leontino.

Komedija se odvija kot vzporedno zapeljevanje vseh treh. Hermocrata, ki pod moZko preobleko
takoj prepozna lendo. zapeljuje kot filozofka Aspazija, ki obé-d-;e mod njegovega duha. Leontino
kot mladeni® Phocion. Agisa pa sprva kot alelj in pozneje kot nedolina in ljubezni
nevedfa Aspazija, ki je vrh veega Se v polmhl nnlc:u pri vladajodi princesi - sebi sami.

Ni¥ laZjega kot to; Leonida je pri veeh treh uspedina. Vse skupaj seveda kulminira v trojnem
pristanku. Trije filozofi, ki so drug pred drugim prikrivali, kaj se dogaja z njimi in tako pomagali
prevarantki, kon&no priznajo, da so zaljubljeni in objavijo poroko. Sele v tem trenutky, ko vsi trije
spoznajo, da so bili varani, Leonida razkrije svojo identiteto in Agisu ponudi prestol in sebe samo.
Agis klefe sprejme ljubezen in (?) oblast, Hermocrat in Leontina pa sta prepus&ena spoznanju in
nesredi.

Slika ma naslednji strani: Jo¥ica Avbelj kot Leonida - Ph ie v zapeljevanju princa
Agisa (Rado Bol¥ina). Zmagoslarje ljubezni v reZiji J PtpnnA.PDGNouGonca. 1991.
Foto: PavEi&-Zavadlav,
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ampak sovraZi tudi ljubezen, ga mora s spretno intrigo zapeljati. To pa
lahko doseZe samo, &e o ljubezni prepriéa tudi vse okrog njega.
i

Vse skupaj bi lahko razumeli kot spretno skonstruiran komedijski
mehanizem brez sleherne socialne relevantnosti (Marivauxa so
najvedkrat res razumeli tako), ko bi Marivaux s postavitvijo politiénih
nasprotnikov ne reflektiral temeljnih pozicij svojega sveta. Toda
njegova rokokojska parabola zadeva natanko v tisto misel, ki zastopa
njeno nasprotje - konkretno: v temeljno fantazmo racionalistiéne
filozofije.

Osvajani Agis namreé Zivi v svetu, ki se je odpovedal mondenosti in
iluzionizmu, svetu, ki pretendira na Zivljenje jasnosti, istosti in re-
snice. Filozof ga vzgaja na osamljenem posestvu sredi gozdov, ki je
eksplicitna replika na projekcijo idealnega sveta, kakrinega so si
zamisljali racionalisti tega stoletja: svet urejen po nadelih razuma, ki
se odpoveduje vsemu nerazumnemu, neobvladljivemu, prekomernemu,
nejasnemu. Tako kot eelotno rokokojsko gledaliZée tudi Marivaux dobro
ve, kaj je glavno polje nejasnega: ljubezen, ki je v filozofovem svetu
eksplicitno oznaéena kot "blaznost, blodnja nevredna razumnega duha,
pogubni nemir..." Zato pa jo tudi izganjajo z naravnost obsesionalno

vnemo.

Temeljni konflikt komedije, ki je oznadena z navidez idiliénim na-
slovom Zmagoslavje ljubezni 1i&i torej v Princesini nameri, da bi
moskega (oziroma ves njegov svet) prepri¢ala v sprejemanje in priz-
navanje ljubezni. Gre seveda za idejni spopad. Nasproti filozofovemu
izrinjanju hoée ljubezen vsiliti kot vrhovni zakon, ki ne prinafa le
individualne srece, ampak tudi pomiritev politiénega konflikta.

Da pa bi uresniéila ljubezen, je Princesa, ki je Ze a priori postavljena v
vlogo dvojnega sovrainika (kot politiéni nasprotnik in kot Zenska, ki
prinaga ljubezen), prisiljena varati. Oziroma zapeljevati. Celo ved,
zapeljati mora ves svet (gre sicer res samo za tri ljudi). Samo tako, da
zruii filozofijo izkljuéevanja ljubezni (ki konstituira ta svet in je zato
zapoved), lahko dobi Agisa. In samo tako, da eroti&no zapelje vse tni, je
lahko oblastnica (saj gre za prostor, ki se izmika njeni politiéni moéi,
drzavo v driavi).
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Pri tem je pomembno, da Princeso, ki ima nemara res "plemenit
namen", v varanje prisili sam svet uresniéene filozofije. Da bi sploh
lahko ostala na posestvu, mora ¥¢ na samem za&etku prevzeti vliogo
mladega filozofa (edini nadin, da upravi&i svoj prihod). In ker to Ze ni
dovolj, se njeno bivanje v tem kraju spremeni v obsedeno izmenjavanje
laznih podob, ki ustrezajo eljam drugih. Ce ima "skrajna sredstva”
pripravljena e vnaprej, je to zato, ker se natanko zaveda pogojev sveta,
v katerega prihaja.

Zapeljevanje kot igra laZi in manipulacije je edini nadin, kako v svet
filozofije vpeljati ljubezen.

Toda &e je Princesa laZna, prav njena uspeZnost v zapel jevanju izpostavi
tudi laZnost sveta, v katerega je prifla: laZnost sveta filozofije, ki
pretendira na resnico. '

LaZne podobe, ki jih nastavlja svojim nasprotnikom (oziroma ljubim-
cem) in ki so seveda izbrane tako, da ustrezajo njihovim Zeljam, so
zasnovane na principu ogledala: pred filozofom igra filozofko, ki enako
kot on prezira ljubezen; pred Agisom igra prijatelja in kasneje nedolino
mladenko, ki se tudi sama boji ljubezni. V tej podvojitvi, ogledalni
podobi (v kateri se Hermocrat in Agis ogledujeta kot Narcisa - Princesa
skrbno pazi, da godi njuni samovZeénosti; tako tudi ni nakljudje, da
preobrat dvakrat sproi manipulacija s portretom osvajanega) se
porajata uZitek in Zelja, ki konec koncev zanikata tako prijateljstvo in
nedolinost kot filozofijo. Agis sam zanika &istost prijateljstva (Eeprav s
pomodjo Princesinega "degifriranja") in Hermocrat kon&no oznadi svojo
filozofijo kot zmoto ("Nisem ravnal v skladu ne z razumom, ne z naravo,
zoper voljo neba sem govoril."). Ob Princesini laZni pojavi, ki z odsevom
podvaja svet filozofije, ta izkaZe svojo izvorno laZnost. Filozofija, s katero
naj bi se &lovek izmaknil iluzionistiéni igri sveta, je bila sama zgolj
podoba.

Toda igra podob, ki zasvoji ta svet in ki onemogoéi razloéevanje resnice
in laZi, je neobvladljiva - tudi za zapeljevalko samo. Ponavlja in
vrioglavo stopnjuje se sama v sebi, dokler ne pogoltne celega sveta in
ga razprsi v fragmente videzov. Tudi "ideja”, s katero Princesa pride v
ta svet, postane Zrtev vrioglave iluzionistiéne igre:
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LaZen oziroma dvoumen je spol (Princesa, ki se je prisiljena pojavljati
v mogki obleki, se kaZe kot nekaksen hermafrodit, Sele na koncu se iz

te dvoumnosti izvije Zenska) in z njim narava>,
LaZna oziroma dvoumna je seveda politi¢na praviénost.

In laina oziroma dvoumna je tudi ljubezen, ki na koncu slavi svoje
zmagoslavje. Ob dveh obupno zaljubljenih osebah, ki sta prepuiceni
svoji nesredi in sramoli (prav v priznavanju ljubezni kot
vsedolofujoéega momenta Zrtvi njenega zmagoslavja), se izbrani Agis
odpoveduje postenju (nasproti dosedanjima prijateljema) in verjetno
tudi integriteti svoje osebnosti, ko priznava ljubezen klede na kolenih
pred Zensko, v kateri je prepoznal prevarantko in obvladujodo politiéno
moé (posestvo je medtem Ze zasedla njena vojska).

* ¥ %

Ce sem se vseskoz sklicevala na Baudrillarda, zdaj konéno lahko
ponovim njegovo repliko na velikega uéitelja: "Lahko se strinjamo z
Lacanom: spolno razmerje ne obstaja... Zmeraj gre za zgredeno sre¢anje.
Spolnost je, kot pravi Lacan, samo zgodovina tega zgreSenega sre¢anja.

34V zapeljevanju ni ni¢ naravnega, pravi Baudrillard, in Marivauxovo gledalis&e je naravnost
cksemplama uresniitev te trditve, Svet do skrajnost pritirane, manienistifne prefinjenosti, ki ga
uprizarja, je svet druZabnega rituala, ki nazomo kaZe, da je Elovek nepopravljivo izvzet iz narave
(pravi ekvivalent temu so umetelno skonstruirani francoski vriovi: konstrukeija sofitja Eloveka 2
naravo, ki izpostavlja lastno laZ). To je seveda toliko pomembnejde, ker gre za fas, v katerem se
2 Rousseaujem e pojavlja "vraZanje k naravi". Temu seveda sledi novo porajajofa se meStanska
drama, katere teoretski utemeljitelj Diderot pravi: "Ko bi se igralka pojavila v neredu, ki ga mora
wstvariti tako straien dogodek, kot je smrt moZa, izguba sina ali druge katastrofe straZnih prizorov!
Kako bi ob fenski razmrienih las izgledale vse tiste napudrane, nakodrane, nalifpane lutke? Prej
ali slej bi se morale izenaditi z njo. Narava! Narava! Njej se ni mogode upirati.” Marivauxa so e
njegovi sodobniki obsojali, da ni naraven. "Nikogar ni, ki bi se imel za bolj naravnega, in nikogar,
ki bi i to v vedji meri domifljal." (d"Alembert) "DopusiZal je, da je nekaj resnino do neke meje,

ni se mogel pripraviti do tega, da bi bil preprost in naraven." (Marmontel) Zato ni slutaj, da so
relevantnost tega gledali®éa "napudranih lutk” v 20. st. odkrili prav v njegovi nenaravnosti, ki
izkazuje paradoksalnost loveka: "tako so v 18. st. dojemali in prikazovali trpljenje in ufitek: kot
kapljo krvi, ki privre izpod plasti lifila, posulieno spermo na licu, krfevitost rok pod rokavico."
(Vitezov opis Vilarjeve wprizoritve, ki pomeni zaletek rehabilitacije Marivauxa v sodobnem
gledalisZv).
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A to 3e ni zadnja beseda: zapeljevanje, ki je subtilnejsa spirala, ne
opisuje zgodovine, temve¢ igro tega zgreSenega sreéanj&"as
Prav to je igra, v kateri Zivi rokokojsko gledalis&e.

Marivauxova Princesa predstavlja uresniitev principa zapeljevanja.
Njena pojava (ki se kaZe samo v izmenjavanju najrazliénejSih vlog:
mladega filozofa, ki stremi po izobrazbi; od ljubezni zanesenega
mladeniéa; mlade filozofke, ki ljubi in ljubezen zanifuje; zvestega
prijatelja; nesrefne in Zibke mladenke; Zenske, ki strastno ljubi;
mladenke, ki ljubi in se ljubezni boji; moZa; Zene...) je v celoti zgolj do
neznosnosti perpetuirana iluzionistiéna igra. Igra, kakrSna je moZna
(oziroma kakrina funkcionira) samo v gledaliséu. Igralska parada, v
kateri se gledaliife v samem tematskem materialu sre¢uje z lastnim
temeljem. Dvoumna igra videza in resnice, v kateri se osnovni estetski
princip gledalis&a kot iluzionistitne podobe stopnjuje do istosti z
na¢inom dogajanja sveta in se ponovno vrada do preigravanja lastnega
izvora.

S to igro, ki jo igra in preigrava, variira in perpetuira, se z njo oplaja,
rokokojsko gledalis&e 18. st. uprizarja paradoksalnost ne le svojega,
temve Eloveskega sveta sploh.
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35 J, Baudrillard: Les stratégies fatales, str. 153.
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