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Film — Zenska tovarna sanj*

“Na tej Casovni tocki bi bilo potrebno razviti strategijo, ki bi zajemala tako
pojem filma kot politicnega orodja in filma kot zabave. Predolgo smo na ta
dva pojma gledali kot na dva nasprotujoca si pola z zelo malo skupnega.
Da bi odvrnili nase uteleSenje v filmu, moramo sprostiti nase kolektivne
fantazije: zenski film mora utelesiti uspesno soocanje z Zeljo: taksen cilj pa
zahteva uporabo zabavnega filma.” (Claire Johnston, 1973)

“Pogledam v tvoje odi, in vse kar vidim, je ni¢vredno sanjarjenje,” ji Con-
niejina mama pove Vv filmu Smooth Talk (Joyce Chopra, USA, 1986).

Vprasanje predstave je Ze nekaj Casa bistvenega pomena za sodobno femi-
nisticno gibanje. Medtem ko je bila enakost, predvsem v odnosu do ena-
kega placila in enakih moZznosti, Se naprej osnovni cilj Zenskih aktivistk, je
ponovni pojav feminizma kot politicnega in druzbenega gibanja na Zahodu
od poznih 60-ih let naprej zaznamovalo izrazanje kontradikcij “Zenskosti”,
materinstva in spola za Zenske skupaj z novo analizo okolis¢in — druzbenih
kot tudi gospodarskih — ki povzrocajo te kontradikcije. Glavni pomen pri
tej novi analizi je imel poudarek na viogi produkcije in obtoka podob Zensk,
ki niso Zensk samo izkoris¢ale — npr. uporaba Zenske in njenega ponavadi
golega telesa za prodajo avtomobilov, itd. — ampak so tudi ustvarile defini-
cije Zensk in Zenskosti, ki so jih predstavili kot prave, brezasne in zatorej
“naravne”. Mnogi trdijo, da je bila podoba Zenske uporabljena, da bi pred-
stavila Zzensko kot mater, devico, prostitutko ali samopodobo. Bila je znak
vsega in Cesarkoli, razen same sebe. Feministke so se pri zahtevah za
“resni¢no” predstavo in pri oporekanju obstojecim definicijam Zenske so-
ocale s problemom, kako definirati pozitivne ali pravine podobe nasproti
negativnim in zatiralnim podobam zenske. Tako smo bile prisiliene prouditi
zgradbo teh podob kot takih in nacin, kako se s predstavo dolocajo po-
meni, da bi ustvarili definicije Zensk.

Skupaj z oporekanjem feministk dolocenim podobam se je pojavilo novo
teoreticno delo, ki je zamajalo sam pojem predstave, na katerem je bil
osnovan vedji del feministicnih kritik. Strukturna lingvistika, ki se je razvila iz
dela Svicarskega lingvista Saussura, je pokazala, da pomen ni ustvarjen kot
ucinek enkratne vsebine znaka, pomena, ki je dan enkrat za vselej, ampak
kot rezultat njegovega delovanja znotraj vrste znakov; pomen znaka pogo-
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jujejo razlike glede na druge znake znotraj tega dolocenega jezikovnega
sistema. Vendar je za Saussura’ znak ostal predvsem vezan na artikulacijo
mentalnega koncepta v jeziku — koncepta za nekoga — ki bo prevzel kon-
cept ali podobo, nanosnik, ki je predhoden znaku in je pripravijen zdruziti se
z njim. Tako psihologizem zaznamuje njegovo jezikovno teorijo — kot tudi
semiolotki projekt, ki je iz8el iz nje.® Toda nikakrina “zlata pravila” za znak
ne obstajajo, nobena zagotovila za njegovo resnicnost ali realnost na te-
melju nanosnika, ki lezi za predstavljenim. Predstava ni sistem znakov, ki
se nanasajo na realnost, zato se ne moremo zatekati k originalnemu bistvu,
ki bi bil osnova za merjenje dosezkov in slabosti podob, ki jih ustvarjajo film,
televizija, literatura itd. Zakljucek tega je, da ni mogoce vel trditi, da je
zenska kot oznalevalec Zenske v predstavi odsotna ali popacena, saj
imamo oznaceno, Zensko, tukaj ponovno za nanosnik, ki je prisoten v njej
sami, zunaj predstave, in s Cimer je mogoce predstavo oceniti kot neus-
trezno. Seveda obstajajo tudi resni¢ne Zenske, toda ne obstaja bistvena
“Zenska”, kot agente znotraj druzbenega sta nas zgradila pravni in gospo-
darski diskurz, v katerih razlike v spolu niso nujno dolocujoce.

Kljub temu so nas ravno ti pomeni in definicije, ustvarjeni v predstavi in z
njo, utemeljili kot subjekte, o katerih razpravljajo in interpelirajo diskurzi
okrog nas. Medtem ko identitete potrebujejo vsebino, ne potrebujejo
kaksne posebne vsebine, in zgraditev identitete subjekta ni ucinek skupine
vsebin identifikacije, ampak proces identifikacije kot take. Kljub temu so
dolocenim vsebinam podeljene naloge materialne opore te identitete.
Zakljucek tega je, da definicije in pomeni, ki jih ustvarijo oblike predstave,
niso samo zunanji in objektivni ter tako na razpolago racionalni reformi.
Mozne so druzbene definicie — mogoce jih je spremeniti in so se spreme-
nile — toda sama sprememba podob morda ne spremeni oblike psihi¢ne
oprave, za katero gre. Dotakniti pa se je treba tudi strukturne vioge
upodabljanja za subjekt in predlagam, da ravno skozi psihoanalizo skusamo
zaleti razumeti uZitek nad podobo in naso Zeljio po tej podobi na nacin, ki
ni najprej in predvsem organiziran glede na “pomen”, katerega namen je
biti predstavljen v podobi. Uzitek nad podobami ni samo to, kar nam
podobe povejo kot pomen v tradicionalnem, realisticnem smislu, ampak
tudi kar za nas ustvarijo kot upodobitve. Z drugimi besedami, uzitek nad
podobami vsaj delno ni uzitek necesa, kar vem — pomena — ampak nece-
sa, kar si Zelim, torej scenarij uZzitka, v katerem slucajno sodelujem, ko
gledam film, opazujem podobo ali berem kak tekst. Ravno psihoanaliza se
s subjektom ukvarja kot s tistim, ki dobro ve, da je podoba le podoba, pa
jo kljub temu ima za resni¢no. To je subjekt, ki narobe prepozna v Laca-
novem zrcalnem stadiju, kot tudi subjekt, ki to taji.*

Zelja po podobi je zato vedno potencialno dvojna, tako Zelja po podobi
(biti ali imeti podobo) in tudi Zelja po upodabljanju sebe, ne kot enostavna
vizualna spodbuda bioloskim senzornim motorjem, ampak kot Zelja po
procesu, ki ustvarja osebnost. Torej kar se prav tako ustvari v predstavah,
je prav ta pozicija Zelje za gledalca. Tudi tukaj je uzitek nad podobami kot
fantazija. V filmu razpolaganje z druzbenimi definicijami omogoca njegovim
pripovednim osebam, da jih lahko bere neka druzbena skupina, medtem
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ko film istocasno ponuja uzitke in bolecine identifikacij in morda spremlja-
jocih identitet, saj je osnovan na skopdfilicnih, epistemofili¢nih in slusnih
uzitkin v svoji predstavi oseb poZzelenja.

Vse to naj bi pokazalo, da ima podoba doloceno mod, ki presega svojo funk-
cijo golega ustvarjanja definicije. Ne oziraje se, ali so to podobe materinstva
ali pornografije, jih ne moremo sprejeti ali zavrniti samo z dejanjem za-
vestne volje. Podobe nas bodo pretresle na nacine, ki jih ne pricakujemo,
is¢emo, niti hocemo. In ravno podobe in zgodbe predstav govorijo o nas
na nacin, ki ga vzamemo za realnega ali Zelimo, da bi bil resni¢en. Toda zah-
tevi — ali feministk ali etni¢nih skupin — po podobah, za katere mislimo, da
so resnicne in prave, ni nikoli mogoce ugoditi v kakrSnem koli absolutnem
smislu. Kajti podobe 3e niso “resnicne”, takdne postanejo Sele, ko ustvarijo
identifikacijo v gledalcu-subjektu, ko ona ali on “meni”, da so resnicne.
Vprasanje prepoznanja in identifikacije je bistveno pri razumevanju vloge in
modi podob, toda to ne pomeni preprostega ujemanja osebnosti in
podobe. Opravka imamo z Zeljo za tak$nimi podobami, da bi skozi njih in
skozi zgodbe koncno spoznali sebe, kakrSni smo v resnici, da bi se zares
zavedali, da istocasno Sele odkrivamo vse to v trenutku branja romana ali
pri gledanju filma. V tem trenutku se pojavi to, kar je Jacques Lacan imeno-
val temeljno napacno prepoznanje subjektivnosti — zrcalni stadij — v kate-
rem otrok veselo privzame svojo podobo kot osebnost in se identificira z
njo, torej zacne obstajati kot subjekt, toda takSen, ki je ze v tistem
trenutku razdvojen, razdelijen med idealno podobo v ogledalu, ki je v
istem trenutku za vedno izgubljena, osebnostjo, ki se s podobo identificira,
in podobo, ego-idealom, s katero si lahko ponovno pridobi svojo identite-
to kot popoln in popolnoma ljubezni vreden.> Zato smo v tem smislu
svoje podobe.

Ravno tukaj se pojavi Zelja po realizmu, po tisti verjetnosti v nasih pred-
stavah, ki jo Lyotard, med drugim po Brechtu, tako odlo¢no obsodi za to,
kar on imenuje njeno misijo, da na subjekt gleda kot na poenoten center
zavednosti in védenja in pri tem subjekt potrdi kot razumen subjekt.® Ven-
dar ne gre za to, da bi obsodili realizem kot sistem prevare, ampak da bi
priznali njegovo vlogo v ustvarjanju poenotene identitete in spoznali nase
razmerje do realizma kot razmerje pozelenja, Zelje po tej poenoteni iden-
titeti. To vkljucuje Zeljo, da bi nasli svoje mesto — v filmu, da bi bili posta-
vljeni ob tekst. Gledalec torej ni pasivna zrtev, ampak vnet porabnik.
Rachel M. Brownstein je v svoji knjigi Postati junakinja (Becoming a Heroine)
usmerila pozornost k uzitkom Zensk nad literaraturo, ki ponuja ravno to,
poenoteno identiteto in tisto, ki je bila prav tako idealizirana, tako da je
“‘jJunakinja” nekdo, ki je pomemben in poseben.

To, k emur tezi protagonistka tradicionalnega romana — k cemur jo pelje
zgodba — je dovriena in koncna identiteta, ki se udejanji v koncni zdruZitvi
s seboj — kot— junakinjo.”

Rachel Brownstein pa je kriticna do popularne literature z romanti¢nimi
zapleti zaradi tega, kar vidi kot “zavajajoco iluzijo osebnosti, ki je dovrSena
v odlogitvi o Zenski usodi — z idejo postati junakinja”,® medtem ko istocas-
no prizna, da uziva, ko pozreSno prebavlja taksne zgodbe. Tukaj se spet
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pokaze dilema feminizma, ujetega med politiko in uZivanjem ob pozitivnih,
zensko naravnanih zgodbah, in tezavami fantazije. ReSitev, ki jo predlaga
Brownsteinova, je zgodba, zgrajena okoli junakinje, “ki ponudi sofisticirano
verzijo ideala romance, ko junakinja doseze transcendentalni konec, toda ta
ideal je podrt, saj transcendenca in konec veljata za romanticna, lastna Umet-
nosti, ne Zivljenju”.? Ta reitev ni sploh nobena resitev, saj pomeni pre-
prosto ponovno dvigovanje principa realnosti nasproti fantaziji. Kar potre-
bujemo, ni ponovna trditev o prevladi realnosti, ampak raziskava o sti¢nih
to¢kah med fantazijo in realnostjo in nacin, kako je zgrajena nasa identiteta
— ali uniCena — na kontradikcijah in teZavah biti subjekt, ki ima svoja poze-
lenja, znotraj diskurzov druzbenih razmer. Igramo se v javnosti, v objavlje-
nih oblikah fantazije — med njimi je tudi film — v smislu, ki ga je Freud dal
otroski igri, naSim razmerjem med osebnostjo in drugimi, med Zeljo in
zatiranjem, kot tudi nemoZnostjo Zelje, njene uresnicitve.'®

Fantazija je za Freuda umisliena scena, v kateri je subjekt protagonist in
katera vedno predstavlja izpolnitev neke Zelje, cetudi so njeno predstavo v
vedji ali manjsi meri izkrivili branilni procesi. Freud je gledal na model fanta-
zije kot fantaziranje ali sanjarjenje, tisto obliko krajSega romana, tako stereo-
tipiziranega kot tudi neskoncno spremenljivega, ki ga sestavlja subjekt in ga
asociira s seboj, ko hodi.'" Fantazija je zato predvsem neka scena. V svoji
razpravi o Freudovi teoriji fantazije sta francoska psihoanalitika Laplanche in
Pontalis poudarila, da fantazija ne oznacuje dosega Zeljenih objektov, ampak
priprava in zafetek Zelenja za dolofenimi objekti.'? To je resni¢na mizan-
scena zelje, uprizoritev neke scene. To paradigmati¢no uprizarjanje, ki ga
je Freud tukaj predstavil, je to, kar je oznacil kot “prvotno sceno”, ki
predstavlja “originalno” ali prvotno fantazijo starSev v ljubezenskem aktu, in
pri tem je za Freuda najpomembnejSe, da je to scena, ki predstavija razlicne
polozaje, ki jih lahko subjekt fantazije zavzame, ne glede na to, ali sta on ali
ona tudi predstavijena v sceni. Figure v tej sceni — mati, oce, otrok, opa-
zovalec — pomenijo polozaje Zelje, ljubiti ali biti ljubljen iz tega mesta,
ugoditi Zelji ali biti ugoden s tega poloZaja. (Zato je tudi mogocle redi, da
fantazije niso ali aktivne ali pasivne; scenarij bo vkljuceval moznost obeh,
aktivnih in pasivnih Zelja.) Javnost, javne oblike fantazije, vizualne ali literarne,
ponujgjo to isto scenarizacijo fantazije. Opazovalec se ne identificira s samimi
osebami znotraj zgodbe, ampak z razlicnimi polozaji Zelje, kot objekt ali
subjekt Zelje, in kon¢no s polozajem Zelie v zgodbi.

Ta koncept fantazije nam pomaga razumeti film kot institucijo zelje in sce-
narij za identifikacijo, ki se izogiba modelom filmskega aparata, ki se pojavija
v delu Christiana Mertza ali Jeana-Louisa Baudryja, katera je Constance
Penley tako primerno poimenovala “samcevska stroja”, ker postulirata cen-
traliziran in enoten subjekt Zelje, mogki subjekt.'* Linearen potek zgodbe
zmoti in preusmeri gonilo fantazije, ki zmoti moznost koherentne ali enotne
pozicije izrekanja. Neki fantazijski scenarij ne predstavlja preprostega na-
predka k zadovoljstvu, ampak zdruzbo polozajev zelje, tako da ne moremo
vec govoriti o polozaju fantazije in nikakor ne o moski fantaziji kot preprosto
dominantni, kot o “organizacijski” fantaziji. Fantazijski scenarij gledalcu ne
ponuja skupine razlicnih moZnosti polozajev identifikacije, ampak ustvarja
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doloceno zbirko, ki je dobesedno orkestrirana kot omejena skupina naspro-
tij, v katero morajo gledalci vstopiti, in zato morajo biti psihicno sposobni
vstopiti, saj bo v nasprotnem primeru scenarij zanje spodletel. Koncept
fantazije ne nudi sredstev za alternativno metapsihologijo filma, ne zago-
tavlja pluralnega in mobilnega subjekta za film nasproti fiksnemu — in
moskemu — gledalcu-subjektu Metza in Baudryja.'* Fantazija, kolikor je tudi
polie za igro smrtnega gona, definira meje subjekta, ne njegovo neskonéno
razprsitev, in je zato tudi ponavljajoca se igra dolocenega pripenjanja/odpe-
njanja. Fantazija je oblika predstave, mislienja, ki se jo da brati kot simptom.

Imenovanje filma za fantazijsko strukturo je uvedlo vprasanje Zenske in
moske fantazije ter zelie v razpravo o predstavijanju v filmu, toda namestitve,
ki jih ustvari pripoved, morda ne bodo reproducirale dolocenih pozicij spola,
ali drugace receno, moskega kot mozatega — oceta, in zenske kot Zenstvene
— matere. Fantazija zato ne ustvari dolocenih in polariziranih pozicij — in
identitet — moSkih in Zensk, ki so potrebne, da bi se lahko feministi¢na
politika osnovala na teoriji patriarhata. Medtem ko je bilo uvedeno vprasanje
zenske Zelje — v filmih kot tudi v tem teoreticnem razmisljanju — se sedaj
pojavlja vpraSanje o naravi te “Zenskosti” ter v kakSnem pomenu je to
znacilnost zensk, in Ce je, kako dalec je vedno in samo znacilnost Zensk.

Protifilm

Moznost tistega elementa ali strategije predstave, ki bo pomenil prav smrt
predstave kot simbolicne in tako kot ideologije, pa je vendar Se naprej pri-
vabljala stevilne kriticne teoretike. Za razpravo Petra Wollena o Jean-Luc
Godarjevem Le Vent d’Est (1969) je tical ravno ta projekt, ki ga je on opisal
kot “protiflm” (‘counter-cinema”). Claire Johnston je to drugace formulirala
kot strategijo za Zensko ustvarjanje filmov, pri kateri bi bila vioga zenske
Zelje, ki je zunaj simboli¢nega reda, osrednja. Julia Kristeva je v svojih kon-
ceptih semioti¢nega in zavrZzenega/kleCeplaznega (abject) predpostavljala
trenutek pred uvedbo simbolinega zakona, ki se je pojavil kot pozitivno in
pozitivirano podrodje kreativne produkcije. Toda za Kristevo to ne pomeni
samo spodkopavanja simbolnega, niti nujno “nekaj dobrega”.'> Jean-Francois
Lyotard je predlagal delo Utopia behind the Scenes of the Phantasy (Utopija
za scenami fantazije). Trdi, da je fantazija figuralna in ne diskurzivna, in tako
ne strukturira jezika, zakona. Je matrica, ne struktura, ni osnovana na pravilih,
niti je ne ustanavljajo strukturna nasprotja, ampak “njena sposobnost, da
vsebuje ve¢ mest na enem mestu, da oblikuje zvezo iz necesa, kar ne more
niti slucajno koeksistirati — je skrivnost prenesenega, ki presega meje inter-
valov, ki sestavljajo diskurz, in razdalje, ki sestavljajo predstavo.”'® S
ponovnim pregledom Freudove $tudije “A Child Is Being Beaten"!” (Otro-
ka pretepajo) Lyotard zakljudi, da v fantaziji “z vrsto premestitev, ki so
zelo nepravilno urejene, ednina postane mnozina, zensko postane mosko,
subjekt postane objekt, dolo¢eno nedoloceno in tukaj postane drugje.”'®
Trdi, da kot rezultat “sedaj razumemo, da je princip prenesenosti tudi prin-
cip razvezanja... je gon smrti: 'absolut antisinteze’: Utopija”."
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"7 Freud, “A Child is Being
Beaten”: A Contribution to
the Study of the Origins of
the Perversions’ (1919),
The Standard Edition, letnik
XVII.

'8 Lyotardova razlaga tukaj
tesno sledi pogledu, ki sta
ga razvila Laplanche in
Pontalis v: “Fantasy and the
Origins of Sexuality”.

1% Lyotard, “Discourse Fig-
ure: The Utopia behind
the Scenes of the Phantasy”,
str. 357. Lyotard se tukaj
navezuje na esej J.-B. Pon-
talisa, “L’Utopie freudienne”,
L'arc, 34, 1968, str. 14.

V prenesenem, kot neki estetiki, primarni proces “izbruhne” v sekundar-
nega in nasprotuje podreditvi podobe diktatu pomena zgodbe ali pred-
stave in jeziku podobnim, pravilom zavezanim formalizmom. Zdi se, da
gre tukaj za ponovno trditev o dualistichem nasprotju, med razdiralnim,
primarnim procesom, ki ni zavezan pravilom, na eni strani, in dolocenostjo,
strukturo in strukturiranjem, namestitvijo in povezovanjem sekundarnega
procesa na drugi strani. Zdi se, da je primarni proces svet svobodne —
kreativne in neovirane — katekse energije, gonov, v nasprotju z nadzorom
sekundarnega procesa in njegovo podrejenostjo Zelje in gonov. Toda fan-
tazija ne more biti tisto “dobro” mesto pluralnosti, polivalentnosti in
mobilnosti zunaj zakona, zunaj binarnosti pomena. Tega paradoksalnega
razmerja ni mogoce razstaviti v dvojno nasprotje med imaginarnim in
predimaginarnim tokom ter polivalentnostjo na eni strani in svetom sim-
bolov, strukture in dolocene namestitve subjekta — in zato “ideologije” —
na drugi strani, nasprotje, kjer eno nadomesti ali premesti drugo. Tak3no
dvojno nasprotje je Zze samo fantazija, saj subjekt vedno ostane natanko
to — subjekt, ki si zamislja svoj lasten razkroj in pri tem vstopa v plural-
nost dediferenciacije — saj je mesto, s katerega se ta delitev zdi mogoda,
s katerega si to zeli, mesto subjekta, ki sam sebe pozna kot subjekt, cen-
traliziran ego.

Kaj drugega kot “subjekt” je lahko za primarni proces bolj privla¢no kot
sekundarni proces? Lyotardovo razpravljanje — med postavijanjem prene-
senega proti diskurzivnemu — pravzaprav v prenesenem ne poudarja vse-
bine ali kakega danega sveta, ne smrtnega gona kot takega, ampak proces
za to, kot pravi Rodowick: “Ce je fantazija (za Lyotarda) stroj za proizva-
janje pozelenja (jouissance), njegov utopicni potencial izvira iz dejstva, da
jouissance ni predstava ne smrt, ampak nekaj, kar niha med njima"?. Kljub
temu Rodowick postulira fantazijo kot proces subjekta zungj in proti identi-
tetam in identifikacijam diskurza, proces, ki ga Rodowick uvrS¢a za preprosto
ojdipskega, kot rezultat pa ostane problem ustvaritve subjekta kot takega in
njegovih identifikacij. Utopija razvezovanja (unbinding) je kot akcija straze v
ozadju, primarnega procesa proti Ze namescenemu sekundarnemu procesu.
Fantazija je kot produkcija nihanja med predstavo in smrtjo, igralec v igri,
ki je Ze vzpostavijena.

Za lacana je fantazija zato del problema in ne njegova resitev. Fantazija je
ustvarjena v cloveskem subjektu, kolikor je to manjkajoci subjekt, torej
subjekt, ki je razdeljen med sedanjim mankom in zamisljeno prisotnostjo.
Fantazija je to, kar zapolnjuje dolocen manko, jedro nesmisla v subjektu,
in e bolj pomembno v drugem, in subjekt e naprej uZiva ravno na ravni
fantazije, kar ustvarja njegovo jouissance. Ta jouissance veze subjekt na
smrtni gon in presezek pomena in subjekta, ki se pojavi, ni svoboden ali
osvobajajo¢, ampak subjekt z zankami spenja nazaj k ponavljanju v lastnih
okvirih. Fantazija lahko tukaj pobegne ali celo nasprotuje izgraditvi diskur-
zivnega, toda to ni tocka izpustitve, saj subjekt tudi zasuznjuje. Lacan zato
postulira neko onostranstvo fantazije kot reditev psinoanalize, kjer analizirani
“gre skozi fantazijo”, ki podpira njegovo Zzeljo in proizvaja nepomanjsljiv
simptom, ki je nevrotikova bolecina in uzitek.
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20 Rodowick, The Difficulty
of Difference (New York
and London: Routledge,
1991), str. 93. Rodowick
skusa identifikacijo v filmu
nadomestiti s procesom
branja, pri ¢emer “Branje
vidi tekst kot razmerje raz-
like in ne identitete”,

str. 138.

2l Freud, “The Loss of
Reality in Neurosis and
Psychosis” (1924), The
Standard Edition, letnik
XIX, str. 187.

22 Problem rasne razlike
tako ne determinira prob-
lem razlike v spolu, in pro-
blem skupine in njenega
drugega se jasno prepleta s
problemom subjekta in nje-
govega drugega. To je le
en aspekt v vprasanju rasi-
zma, ki tudi sam seveda ni
edinstven fenomen, niti
zgodovinsko niti v nasi
lastni sodobnosti.

B Zizek, The Sublime
Object of Ideology (London:
Verso, 1989), str. 45.

24 O vpraganju “uZivanja”
skupine ali naroda glej
Slavoj Zizek, “Eastern
Europe’s Republics of
Gilead”, New Left Review,
st. 183, str. 50-6; in Glenn
Bowman, “Xenophobia,
Fantasy and the Nation”, v
The Anthropology of Europe,
uredniki Victoria A. God-
dard, Joseph R. Llobera in
Chris Shore (Oxford: Berg,
1995).

Freud je dejal, da je fantazija sredstvo, s katerim subjekt “skusa nadomesti-
ti neprijetno realnost z neko, ki je blifje subjektovim Zellam".?' Ravno raz-
lika pa poskrbi za najbolj neprijetno realnost, kolikor subjektu predstavija
njegov lasten obstojeci manko. To realnost razlike je Lacan preimenoval v
realno. Druzbeni odnosi in starSevske fantazije ter druZinske strukture deter-
minirajo kontekst za to premagovanje razlik, ki se ga loti majhen otrok, in
tako tudi kontekst za produkcijo vseh tistih fantazij, ki so del njegovega
premagovanja. Problem jouissance subjekta in drugih z Zeljo zahteva spre-
jetje in umescanje sebe znotraj razlik v spolu. Kot rezultat pri tem ne gre
za anatomsko razliko, ampak za vprasanje subjektovega odnosa do zelje.
To zanj predstavlja problem drugacnosti, ki je reSen kot razlika, in zelja je
sedaj organizirana ravno preko te razlike. Ustanovitev razlike v spolu v
Cloveskem bitju in zanj ga pri tem tudi ustanovi kot subjekt v diskurzu, v
simbolnem pa kot subjekt manka. Razlika v spolu tako ne doloc¢a drugih
odnosov razlik, ampak dolo¢a subjekt.?? Ravno fantazije — Zensk in moskih
— se pojavijo kot rezultat tezav z razliko in simbolizacije manka v drugem,
katerim se je zato potrebno posvetiti. In ravno te fantazije prevajajo tezav-
nost razlike in njene fizicne ter druzbene organiziranosti v reSitev podreje-
nosti, ki ji je treba oporekati. Fantazije ni mogoce deliti na druzbeno in
psihicno. Naj si izposodim Saussurovo metaforo za odnos oznalevalca in
oznaclenca; fantazija je kot list papirja, na eni strani je psihina, na drugi pa
druzbena, vsaka se razlikuje od druge, vendar nobena ni mogoca brez
druge, toda drugace kot Saussurov list papirja je vsaka prezeta z drugo.
Druzbeno doloca nase psihi¢ne odnose — saj je druZina sama druzbena
oblika — toda oblikujejo ga tudi psihi¢ni odnosi, med katerimi je fantazija
prevladujoca.

Oditna lo¢nica med druzbenim in psihi¢nim izgine, ko razumemo, da druz-
bene odnose naklju¢ne realnosti, kot tudi okvire razumevanja, ki jih damo
realnosti — nade “ideologije”, oblikuje fantazija. Zizek meni, da ideologija ni
sanjska (dream-like) iluzija, ki jo zgradimo, da bi se izognili nevzdrzni real-
nosti, v svoji osnovni dimenziji je fantasticna konstrukcija, ki sluzi za pod-
poro nasi “realnosti” sami: neka “iluzija”, ki strukturira nase ucinkovite,
realne druzbene odnose in pri tem prikrije nekaj nevzdrznega, realno-
nemogolega jedra.?® In obratno, elementi mogoce, zunanje in materialne
realnosti so uporabljeni za oblikovanje fantazije druzbene realnosti.
Fantazija kot “druzbena realnost” zariSe zgodbo o tem, kaksne stvari so —
ali bi lahko bile — pri cemer lahko subjekt, ali skupina, uziva (v Zivljenju,
delu, igri) brez izgube, v stanju izobilja. Tako — bolj ali manj — zakrije
moznost realnega. Toda le tako dolgo, dokler travmati¢no-realno jedro ni
samo ustanovljeno okrog fantazije, s katero se subjekt vzdrzuje v svojem
Jjouissance, v uzivanju brez izgube in zato zunaj simbolnih odnosov. Fanta-
zija skusa vzdrzevati ali popraviti to uzivanje, to pa je napor, ki ga je bilo
potrebno storiti, ker ga je simbolno Zze ogrozalo in vanj prodrlo. Nemoznost
tega jouissance — realno manka — v fantaziji ne prikriva zanikujoci manko
(kot v halucinaciji), ampak njegovo pripisovanje razlogu v druzbeni realnosti
(bolj kot v resnicnem), pri cemer drugi skusajo ali so skugali, da bi subjektu
ali skupini odvzeli njegovo uzivanje.?* Fantazija pri zami§ljanju uZivanja brez
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Object of Ideology, str. 87.

izgube vedno postulira izgubo, ki Ze deluje in kateri odgovarja. Zato vedno
vklese izgubo v istem trenutku, ko jo skusa odpraviti.

Pogostokrat so ravno Zenske poenctili s tem “travmati¢no-realnim jedrom”
fantazije. To vkljucuje dva aspekta; po eni strani proizvaja Zensko kot idea-

“y

liziranega, toda nedostopnega drugega, kar je posebna fantazija “Zzenske”,
ki producira simptomsko “Zensko” kot pogoj ali jamstvo za uZivanje brez
izgube. Po drugi strani, zahteve in Zelje Zensk postavljajo nazaj k moSkemu
ravno to nemoznost takSnega uZivanja in povzrocijo bes brez primere ter
ustvarijo Se eno fantazijo in diskurz Zenske, ki je sedaj olrnjena in opso-
vana. Oba aspekta vsiljujeta nemogoco identiteto za zenske. Odgovor na
nemoznost te diskurzivne fantazije ali definicije se je pojavil v tekmovalnih
pogovorih in diskurzih o feminizmu, ki drugace skusajo drugace “presiti” —
v pomenu, ki ga je uvedel Zizek — ideolotki prostor. Zizek meni, da so
'plavajoci oznacevalci’ druzbenega diskurza presiti v to, kar nato postane
ideologki prostor, strukturirana mre¥a pomena: Ce plavajote oznacevalce
npr. “presijemo” s “komunizmom”, “razredni boj" podeli natancen in dolocen
pomen vsem drugim elementom: demokraciji (tako imenovani “resnicni
demokraciji” nasproti “burzuazne formalne demokracije”), feminizmu (izko-
risCanju zensk, ki izhaja iz razredno dolocene delitve dela)... V ideoloskem
boju gre za to, natanko kateri od “vozlastih tock” (presitia) bo zbral, vsebo-
val v svoji vrsti enakovrednosti te “prosto plavajoce elemente”.?

Pomeni so lahko namesto s komunizmom presiti s feminizmom, s tem pa
ustvarjajo tekmovalni diskurz, ki subjekt “pritisne ob zid” na drug nacin, ki
organizira drugacno razporeditev gumbov na kavcu, s katerim sta subjekt
in Zenska Vsita v verigo pomenov in zelj. Toda neki ostanek (left-over) bo
Se vedno ustvarjen kot ostanek (residue), ki ¢aka kak$no napako diskurza,
da bi v celoti obsegal 'plavajoce oznacevalce’. Vendar pa poudarja, da je
vedno v obeh nekaj, kar moti, nekaj, kar povzro¢a nepopolni sestevek
pripetia pomena in subjekta, tako da nekaj manjka, manko je tudi vpisan in
nekaj vedno ostane kot ostanek — objet petit a. Ta objet petit a ima tukaj
paradoksalno vlogo, neke vrste mejno funkcijo, ki zmede vsakr$no pre-
prosto delitev predstave v pripenjanje in odpenjanje subjekta. Pojav objet a
oblikuje realnost za otroka in mu omogoca, da predstavlja sebe in svoje
je to element, ki zagotovi subjekt kot subjekt, a le, ¢e je objet a to, kar
od subjekta — in zgodbe — odpade kot neuporablieno in neuporabno.
Sam objet a postane majhen delcek realnega — zato ga Lacan imenuje
madez ali packa, ki “pokvari” sliko — ne da se ga simbolizirati, in kot rezul-
tat tega mora izpasti ali se potopiti, preden se lahko pojavi kaksna sim-
boli¢na realnost. Poleg feministi¢nih pozivov k enakosti in druzbeni
pravicnosti — ki sta sami v druzbi ustvarjena koncepta, s katerima si orga-
niziramo nade Zelje — se pojavlja tudi diskurz “nezadovoljstva”, fantazija, v
kateri uziva ravno Drugi, moski, — na racun zensk — medtem ko je Zenski
onemogocen dostop do tega jouissance. Vse to je vredno in dobro, vse,
kar nudi uZivanje, je v rokah drugih — moskih. Ker so Zenske izkljuene iz
podrodij druzbenih aktivnosti in dosega spolne aktivnosti, katerega so
delezni moski, je seveda to “nezadovoljstvo” osnovano na realnosti; je kar
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%6 Pojem “materni$ka
zavist” je nastal kot ocitna
ustreznica Zenskemu “penis-
zavist”. Potemtakem, kar
res skusamo dobiti v obeh
primerih, ni to, ¢esar nek-
do nima, ampak to, kar
oditno zagotovi uzivanje
drugega.

upravi¢eno. Toda “uZivanje” moskih je tukaj tudi fantazija, ne zagotavija ali
ustvarja ga odrekanje necesa zenskam, kar bi lahko dobile ali dobile nazaj.
To “uzivanje” je jouissance drugega, ki ga ne moremo nikoli dobiti, ¢eprav
bo drugi zavistno fantaziral o nadem “uZivanju”, iz katerega je izklju¢en.?
Fantazije ne moremo odpraviti, niti ji ne moremo dati dobre, primerne
vsebine. Realno manka, jedro nesmisla, ki moti fantazijo in odpravija ideo-
logijo, ni vir upora fantaziji in diskurzom druzbene realnosti, ampak del
problema, ki ga povzrocajo. Morda bi lahko — z dopustitvijo vstopa izklju-
¢enemu, nemogocCemu ostanku, ki $e naprej pritiska na naSe ideolosko
“presitje” kot izbruh, motnja — odprli prostor za ponovno presitie, da bi
na drug nacin spet presili dolocitve fantazije in njihove posledice za druzbena
razmerja, vendar pa bo kljub temu realno v manku raztrgalo to presitje, ki
ga ne more obvladovati ali prekriti. Medtem ko je fantazija nacin, da si
stvari zamislimo drugace, pa dokler postulira mogoce uzivanje, ostaja zadr-
gnjena zanka, ki nas vraca k problemu manka, ki ga je obljubila odpraviti,
in ne nudi nobenega izhoda. Kar je potrebno, ni odprava zelje kot take,
vendar zavrnitev jouissance in sprejetje doloCene nemoznosti, necesa neza-
dovoljivega v Zelji. Sele takrat si lahko stvari zamislimo — Zelimo — druga¢ne
in pri tem tudi priznamo, da utopicna reSitev ni mogoca — torej — nobena
popolna in zadostna zadovoljitev.

Premagovanje fantazije, realnosti in realnega v predstavi

magovanja “kisle realnosti”, realnega v Lacanovih shemah, medtem ko tudi
zasledujejo sam svet “realnega”. NaSe fantazije, kot javne in objavljene
oblike, so scenariji, ki se bodo tako izognili kot tudi opazili problem zelje,
ki je vedno drugi. Film lahko resi teZzave zaradi razlik v fantaziji osrednjega
Zenskega subjekta zelje, tako kot v filmu Desperately Seeking Susan (Susan
Seidelman, 1985), filmu o Zenski, ki postane junakinja, ki doseze identiteto
v pomenu, ki ga je definirala Brownsteinova. Film je “odbita” komedija, v
kateri osrednjo fantazijo predstavlja idealiziran in nenavaden lik Susan,
rockovske pevke (igra jo Madonna); to osebo is¢e junakinja Roberta (Ro-
sanna Arquette) preko kljucev v sporocilih, ki jih Susan dobi ali poslje v
Casopisne osebne oglase, da bi usla svojemu dolgocasnemu Zivljenju
gospodinje. Roberta si Zeli biti ali biti taksna kot Susan, toda nato nado-
mesti Susan, ko prevzame njeno identiteto — najprej njene obleke, nato
njeno ime in nato Se njenega ljubimca. Junakinja pri tem uide svoji moredi
poroki, saj zgodba poskrbi za zamenjavo partnerjev teh dveh Zensk.
Roberta se romanti¢no zaplete s Susaninim nekdanjim ljubimcem in se
tako uresnici kot seksualna in seksualno zadovoljena Zenska, kar bi lahko
bila vedno. Med tem Susan sreca — in seksualno dominira — Robertinega
moza, kar privede ne samo do zamenjave vliog z Roberto, ampak do
obrata vloge Robertinega moza. Toda Roberta nikoli ne postane Susan;
namesto tega se identificira s Susanino pozicijo subjekta in objekta Zelje.
Kot komedija se lahko film pribliza splosnim pri¢akovanjem, da motivira
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8, Sandy Flitterman-Lewis,
To Desire Differently,
(Urbana: University of llli-
nois Press, 1990), str. 2.

ekstravagantno izpolnjevanje zelj zgodbe. Vsakdo dobi to, kar si Zeli, ali
njihove upravi¢ene posladke, in problem hotenja, zelje, je uspesno resen.
Film potrjuje, da so lahko stvari tudi drugacne, e zasledujemo nase Zelje
— Robertina fantazijska obsedenost s Susan jo vodi v novo razmerje — in
Yenske postavi v sredid¢e kot subjekte Zelje.?’

V nasprotju s tem pa lahko Zenski filmi teZzave z drugacnostjo oblikujejo
kot strukturni element njihove pripovedi, katere zgodba ne more popolno-
ma resiti. Pri predstavljanju takdnih scenarijev pa Zenski film, da parafraziram
Sandy Flitterman-Lewis, ne govori o drugacni Zelji, ampak se posveca
vpradanju Zelenja v razliki.?® To razumevanje hotem dati pozivu Claire
Johnston za Zenski film, ki bo “vseboval uspesno soocanje z zeljo”. Poleg
tega za psihoanalizo fantazija ni le svet Zelj, ki se jih da zadovoljiti, ampak
tudi svet hrepenenja. Fantazija je podrejena obrambnim procesom, Se po-
sebno represiji, npr. ojdipska Zelia po materi, toda ta se vrne v premesceni
obliki, ali je morda obrnjena iz aktivne v pasivno. Slednje je proces, v
katerem je moc najti odrasle sadomazohisticne, fantazijske scenarije, ki
proizvajajo uzitek ne toliko v dejstvu biti pretepen kot v tem, kar to pred-
stavlja, kar izpostavlja, namrel prepovedano Zeljo. Fantazija lahko tako
vkljucuje zelje in pozicije, ki se med sabo logicno izniCujejo — Zelja imeti
nekaj in ne imeti ali zelja biti kaznovan za Zeljo nekoga. Fantazija lahko
vkljucuje tudi agresivne Zelje, ki so projicirane na druge, kar ustvarja strah
pred napadom od zungj in strah pred kaznovanjem od drugih za pre-
povedane zelje nekoga — Ceprav je lahko taksno kaznovanje tudi Zelja.
Javne oblike fantazije prav tako vkljucujejo preiskavo takdnih strahov ter Zel]
in projekcij, ki so jih povzrocile.

V nadaljevanju zelim razmisljati o vrstah pozicij identitete in identifikacije, ki
jih ti filmi ustvarjajo v njihovi predstavitvi fantazijskih scenarijev, ki so nega-
tivni in obrambni, ki ne ustvarjajo evforije pozitivne identifikacije in uZitka.
Blue Steel (Katherine Bigelow, ZDA, 1990) predstavija fantazijski scenarij, ki
prinese nasprotje Zelijenega dogodka. Njegova junakinja Megan je filmov
aktivni protagonist. Zeli si biti na strani zakona, da bi imela njegovo moc,
kar je zelja, ki se ji uresni¢i na zacetku filma, ko konca Solo in postane poli-
cistka. Meganina fantazija, da bi imela moc zakona, postane mora, ko se
izkaze, da je moski, ki si ga ona Zeli, obseden z njo kot zensko s pistolo/
falosom, Cesar si on Zeli kot absolutno in Cisto nasilie, kot mo¢ smrti in ne
kot mo¢ Zivlienja. Se ved kot to, on se je z njo identificiral — sta dve polo-
vici ene osebe, pravi on v grotesknem obratu romanticnega jezika idealne
zveze med ljubimcema. Blue Steel pa vendarle ni le neuresni¢ena fantazija
— ali Meganina ali Eugenova. Megan uspe imeti mo¢ falosa, gre celo skozi
fantazijo falicne modi in njene identifikacije z zakonom. Film se ponasa z
mitom, h kateremu sta prispevala tako Megan kot Eugene — mit falicne
modi, ki jo je res moc¢ imeti — samo da bi unicil ta mit. Da je parodiranje
pistole/falosa nameren projekt filma, je pokazano v konéni sekvenci z imeni
ustvarjalcev filma, ki predstavlja montazo zapiralev za strelivo in polnjenja
Smith & Wessonke. Pistola je videti kot svetlec se, Zare¢ predmet, feti$ in
znak, ki v filmih ponavadi pomeni falicno mod. Ti posnetki so morda po-
vzeti, retrospektivno, kot Meganino gledisce, ko potisne svojo pistolo v tok,
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ko se obladi, in to je tudi “gledis¢e” in fantazija filmskega izrekanja. Posle-
di¢no bo to tudi Eugenov pogled na Megan, pogled njenega domnevnega
ljubimca in filmovega bankirja, ki se je spremenil v mnozicnega morilca, ki ga
Megan lovi. Megan kot Zenska s pistolo/ffalusom je gledisCe, ki ga ima Euge-
ne, ko ves prestrasen lezi na tleh nekega supermarketa in jo gleda, kako
ustreli oborozenega roparja. Ko si Eugene prisvoji roparjevo pistolo, ta tudi
postane predmet njegove Zelie. Na koncu filma, ki prinese tudi Eugenovo
smrt, Megan odvrZe svojo pistolo in to dejanje pomeni, da pistola preneha
uteleSati njeno Zeljo. To je seveda precej drugacno kot kastracija.

Film Gun Crazy Tamre Davis iz leta 1991 je podobno osrediscil in pre-
mestil zvezo med pistolo in Zeljo. Film je navidezno predelava verzije filma
Gun Crazy iz leta 1950, noir zgodbe o paru na begu, ki jo je reZiral Joseph
H. Lewis in je bila prvotno naslovljena Deadly is the Female, toda novejsa
razli¢ica obrne in preobrne konvencije filma noir svojega predhodnika. Film
Tamre Davis se zacne z Zensko iz para — petnajstletno Anito — ki je cilj
sarkazma svojega ucitelja in ki se kasneje daje dvema Storastima fantoma v
zameno za njuno kratkotrajno pozornost, ter nato odide domov — v pri-
kolico k Roonejyu, fantu svoje mame, ki je ni doma, in mu prav tako nudi
seksualne usluge. Anita si zacne dopisovati s Howardom, ki je trenutno
zaprt zaradi ropa in nasiinega napada, in nato se zaljubita. Njegova obse-
denost s piStolami navdihne Anito, in Rooney jo udi streljati, vendar na
njegovo Skodo, saj ga ustreli, potem ko si jo je ponovno hotel vzeti. Ljube-
zen Howarda in Anite cveti, ko ga pogojno izpustijo, zanj pa skrbi Hank,
Anitin prijatelj in lokalni mehanik/duhovnik. Hank hole, da se par porodi,
potem ko ju je nasel skupaj — ocitno, ko sta se ljubila po koncani strelski
vaji. Toda Howard je pri Aniti impotenten in celo po njuni poroki ne more
izpolniti poroke s prvo poro¢no nogjo — ko si izmenjujeta skrivnosti, Aniti
pove, da je devicnik in vedno ga je bilo strah, da bi to “izgubil”. Anita
nato razkrije svojo skrivnost — Rooneyjevo telo v zmrzovalniku. Ko sta se
telesa znebila na lokalnem poZigalis¢u, se pojavita tista Storasta fanta in se
Aniti posmehujeta. Howard jima rece, naj se opravicita in potegne svojo
pistolo. Anita se ustrasi, da bo streljal, zato pistolo odrine stran, le-ta pa
se pri tem sproZi in zadene enega od fantov. Drugi Howarda napade z
nozem in Howard ga prav tako ustreli. Nato ju pokoplieta, se stusirata in
spita kot angelcka. Kamera se usmeri na pistolo in krogle, ki lezijo poleg
njiju. Par mora pobegniti, ko Howarda poklice njegov skrbnilk med pogoj-
nim izpustom in ko Anita ustreli nekega policaja. Odkrijeta, da je Anitina
mama prostitutka, nato pa najdeta neko prazno hiso in tam prezivita noc,
oblecena v draga oblacila lastnikov hiSe. Jesta njihovo hrano in se obnaSata
kot uspeSen par ter koncno izpolnita poro¢no obljubo, pri tem pa pistole
izginejo s posnetkov. Ko nato oblezita v postelji, Anita rece, da ju bodo
kmalu ubili in da si nikoli ni Zelela imeti ¢asa, dokler ni spoznala Howarda.
Fantazija piStole kot magicne resitve, amuleta, ki zasciti lastnika, prepusti
mesto pravemu simbolnemu razumevanju manka, Zelje in njene nemoz-
nosti. V verziji iz 50-ih sta spolnost in piStola uspesno zdruZzena v punci,
Annie Laurie Starr, ki je tudi ostrostrelka in atrakcija neke predstave na
karnevalu, ki preprica Barta Tareja, da skupaj izvedeta rop in umor. Howard
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29 Smooth Talk, tudi prvi¢
prikazan leta 1985, je nare-
jen po noveli Joyce Carol
Oates, scenarij pa je napisal
Tom Cole, moz Joyce
Chopra. Laura Dern igra
Connie. Moja analiza teh
filmov jih bo umestila v
definicijo Terese de Lau-
rentis o vlogi Zenskega
filma: “uprizoriti kontradikci-
jo zenske Zelje in Zensk kot
druzbenih subjektov skozi
pripoved; odigrati njene
gibalne like in konec, po-
dobo in pogled z neneh-
nim zavedanjem, da so
gledalci zgodovinsko ustvar-
jeni v druzbenih praksah, v
realnem svetu in tudi v
filmu”; Alice Doesn’t —Fem-
inism, Semiotics, Cinema
(London: Macmillan, 1984),
str. |56.

30 Joyce Carol Oates je
komentirala: “Connie je
plitka, necimrna, neumna,
polna upanja, obsojena
—morda kot sem videla in
e vedno vidim samo sebe?
— toda kljub temu zmozna
nepricakovanega dejanja
junastva na koncu zgodbe”;
The New York Times, st. 32,
marec 1986.

in Anita sta nedolzneza, ki ju okolis¢ine prisilijo k ubijanju. Medtem ko Bart
kon¢no ubije Annie, da bi ji preprecil ustrelitev dveh njegovih prijateljev iz
otroStva, ki jima sledita, da bi Barta prepricala, naj se preda, Howard pride
na plano in strelja iz vseh pistol na policijo, ki je obkolila hiso, in pri tem
Aniti govori, naj jim pove, da jo je “on prisill k temu”. On umre za nekaj,
ne za ni¢, in nasilie njihovih Zivljenj je prikazano tako, da ni preprosto ali
samo njuna krivda.

Preobrazbo zeljne fantazije v moro je mogoce najti tudi v filmu Smooth
Talk (Joyce Chopra, USA, 1985).2° To je flm o odrad¢anju dekleta Connie
in o postopanju po plazah in veleblagovnicah z njenimi prijateljicami med
poletnimi pocitnicami. To je predvsem zgodba o Connie, o njeni rastoci
Zelji, da bi se zapletla s fanti, Zelji, da bi si jo fantje Zeleli, in Zelji, Ceprav
ta ni direktno izrazena, da bi vstopila v spolno zavedanje, in to je osrednii
fantazijski scenarij filma: Conniejina zelja, da bi ljubila in da bi bila ljubliena
v spolnem smislu. Toda predstavijena je tudi kot otrocaj, ki je sebicen in
nepremislien. Je narcisticno zaverovana vase — pozabi na slikarski in deko-
racijski material, ki naj bi ga kupila za svojo mamo, nato jo vidimo, kako
pozira pred ogledalom, ko vadi pogovore s fanti. Njena mati se osredo-
toci na ta negativni pogled na Connie in rece: “Pogledam v tvoje odi, in
vse kar vidim, je ni¢vredno sanjarjenje.” S Connie in njeno samoza-
verovanostjo se lahko identificiramo kot z necim, kar smo tudi sami storili,
kar je priznanje, da smo bili enaki, neko¢ — pri tem se nanaSamo na naso
prejsnjo osebnost z enako narcisticno opravo, ki si jo nadene Connie (tak-
$no priznanje, ki izvira iz flmovega realizma in verjetnosti, tudi deluje kot
preduzitek in omogoca identifikacijo zaradi podobnosti, ki razkrije, da ima
tudi opazovalec tak§no Zeljo®®). Identificiramo se lahko tudi z njeno mamo
kot tocko izrekanja, ki je za Connie kriti¢na. Poleg tega pa mamin kriti¢ni
pogled predlaga $e eno Connie, tisto Connie, ki bi morala biti, da bi lahko
zadovoljila zahteve realnosti in simbolicnega — zato se lahko tukaj identifici-
ramo z glasom superega. Lahko pa se identificiramo z mamino zeljo, da bi
bila Connie h¢i, kakr$no si ona Zeli, in da bi bila to zanjo — ter se zato
identificiramo z mestom izrekanja o tem, kar je idealni ego za Connigjino
mamo — njena hdi kot idealna, to pa Connie ne uspe. Za Connie je
mesto ego-ideala tisto, kjer mora biti, da bi bila to, kar Zeli njena mama.
Le-ta pa si Zeli, da bi bila Connie Se naprej njena hcerkica, kar je bila
v€asih — toda Connie mora odrasti in izrasti. Film se tudi osredotodi na
Conniegjino starejSo sestro June in njeno prijateljico Jill, ki sta v filmu obe
doziveli oblutek spolnega manka v sebi v primerjavi s Connie. Jill je strah
spolnosti, ki jo Connie in njena prijateljica Laura raziskujeta med svojimi
skrivnimi sestanki s fanti v restavraciji, medtem ko je June tista pusta sestra,
ki ji ni uspelo imeti tak3ne izkusnje. Nase mesto “z" ali “v’ Connie omejuje
nacin, na katerega nas pripoved postavi skupaj z Zeljo drugih likov.

Scena s Connie in njenim fantom v njegovem avtu nudi podobno kom-
pleksen scenarij za identifikacijo. Ko smo osredotoceni na sceno zaradi Con-
niejinih besed, preden pobegne pred gorecnostjo njunih poljubov — Con-
nie pravi: “Nehaj... nisem navajena, da sem tako razburjena.” — pravzaprav
no¢emo zares pobegniti ali no¢emo, da bi ona pobegnila — kar Connie
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stori. Zdi se, da je njen fant idealni prvi ljubimec, starejsi, vendar le ma-
lenkost, ki nudi nezno, toda kljub temu eroti¢no uvajanje v spolne odnose,
ko ¢utno masira njena ramena in hrbet, kar je nedvomno predigra pred
odpenjanjem njenega nedrcka. On je ljubimec, ki bi ga morda zelele
imeti, ali bi si zelele, da bi ga kdaj prej imele, ali da bi to bile. Connie pa
je prestraena in pobegne. Ceprav je, kot izvemo, razburjena ter vzburjena
in se hoce ljubiti z Eddijem, pa ne more aktivno izbrati te izkusnje. Vse to
se dogaja v nekem podzemnem parkirisCu, v mizansceni, ki da konotacije
lepljivosti, necesa na nepravem mestu in nemarnega. Groba in grozeca
stran moske seksualnosti se uresnici v naslednji sceni, ko Connie hodi proti
domu, ljudje ji zvizgajo in jo klicejo, moski v avtomobilih, ki se peljejo
mimo nje, pa se ji rogajo. (Laura in njen oce — ki naj bi ju peljal domov —
nista prisla na zmenjeno mesto — Lauro so nasli in jo pripeljali domov,
Conniejina mama pa bo prav tako odkrila, kaj je ali kaj je po njenem
mnenju delala Connie.) To oboje podkrepi filmov realizem, ko oblikuje
vprasanja, s katerimi se Connie sooca glede svoje spolne Zelje, namre¢, ali
so njena Custva dobra ali slaba in ali so objekt njenih Custev — moski —
dobri ali slabi. Da je to konflikt, se potrdi naslednji dan, ko mama Connie
obtozi, da se je vlacila z moskimi, toda Connie se je zdelo, da je bila
“‘pridna punca”, ker je pobegnila Eddiju. Mamina obtozba je napacna,
Connie ni naredila ni¢. Toda ker je to hotela narediti, mamine besede
spremenijo njena Custva v nekaj umazanega in sramotnega. Tukaj se zgod-
ba ponovno osredotodi skozi Connie.

Film v predstavljanju Connie nasemu pogledu, ko jo gleda in “odkriva”
njene skrivnosti, tudi pripoveduje pozicijo Zelje po Connie kot spolnem
objektu, po njeni razviti in nedolzni spolnosti.

To je voyeuristicna Zelja, ki ji je dan pripovedni predstavnik v osebi Arnolda
Frienda, vendar to brez dvoma ovira kot tudi krepi identifikacijo s pozicijo
zelje, saj je sedaj to zelja nekega lika iz filma in ni¢ ved in bolj previdno le
Zelja pripovedi. Film in mi gledalci sedaj “pokazemo”, torej “vidimo” voyeu-
rizem, kateremu je bil dan pogled lika, vendar je pokazan brez potrjevalne
motivacije, tako da se lahko sedaj zdi nesprejemljivo — neprijetno —
vojeuristi¢en, in Arnoldov jasen pogled na Connie pred restavracijo se zdi
kot slutnja groznje v prihodnosti.

Ravno v liku Arnolda Frienda Smooth Talk predstavi fantazijski scenarij, ki
prinese ravno nasprotno od Zelienega dogodka. Spolna izkusnja, po kateri
hrepeni Connie, vendar se je tudi boji, se uresnici v njenem srecanju z
Arnoldom Friendom, ki trdi, da je predmet njenih zelja in da ji lahko da,
kar si Zeli, vendar je v filmu predstavljen tudi konotativno — z njegovimi
oblekami, avtom, nacinom — kot zavrzenec v grozljivi karikaturi. Arnold
izve od Jill, kako je s Connie, in se nato pripelie do Conniejinega doma
seveda po tem, ko je videl, da se je njena druZina odpeljala in jo pustila
samo doma — po tem, ko sta se z mamo skregali, ni hotela iti z njimi na
piknik k sosedu. Arnoldov videz kot tudi njegov avto (vrsta krizcev na krilu
oznacuje njegove seksualne uspehe) se zdita ekstravagantna in sta najpre;
razlog za Conniejin in gledal¢ev smeh, dokler njegovi besedni premiki ne
izdajo grozecega vztrajanja, in on se zdi poSasten ter zavrzen.
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31 In Lacan pravi: “To
odtujevanje ni ne arbitrarna
izmisljotina, niti ni stvar tega,
kako gledamo na stvari. Je
del jezika samega.” V The
Four Fundamental Cocepts
of Psycho-Andlysis, prev.
Alan Sheridan (Harmonds-
worth: Penguin Books,
1977), str 212.

Connie skusa pobegniti, umakne se v hiso, pred Arnoldom zaloputne vrata,
vendar ne more utisati njegovega glasu, ki sedaj izraza prikrite strahove, ki
so ze ocitni, medtem ko Se vedno govori o njeni Zelji po spolnem znanju.
Kot pravi, on ve, kaj ona hoce, in ji lahko to da. Arnold pricakuje, da bo
Connie poizkusala poklicati svojo mamo, zato ji reCe, da bo prerezal tele-
fonsko Zico, vendar pa se film nadaljuje tako, da Connie odide z Arnol-
dom, ne da bi le-ta uresnicil nasilno groznjo svojih besed in svoje telesne
govorice.

Po dolgi sceni z Arnoldom in njegovim “zapeljevanjem” se film izogne
samemu seksualnemu dogodku in nam pokaze le Connie, ko se v njegovem
avtu vrne domov, tako da ne vemo “zagotovo”, kaj se je zgodilo — ne
moremo vedeti, ali je Connie uZivala, ne vemo, ali jo je “zadovoljil” ali ne.
To je v filmu nepredstavijeno, izrazito “potlateno”, gledalcu odreleno, zato
tudi srecanje oznacuje kot nepredstavljivo, kot “realno”. Zaradi tega sreca-
nje postane dvoumno in negotovo; morda se ni sploh ni¢ zgodilo, morda
si je neko vroce popoldne Connie to le domisljala. Toda v nobenem
trenutku film tega dogodka ne oznadi kot fantazijo, medtem ko je pomen
Arnoldovih namenov popolnoma oditen — ponudi se ji kot njen prvi lju-
bimec, kot moski iz fantazije, ki ji lahko da vse, kar hoce in kar je od nek-
daj hotela. Torej ostaja vprasanje — ali je bila Connie posiliena ali je bila
voljna. Connie se upira, vendar ne do konca. HiSo zapusti prostovoljno,
kot je zahteval Arnold, toda ko se vrne domov, nam njeno svarilo Arnoldu,
naj se ji nikoli vec ne pribliza, prepricljivo pove, da to ni bilo nekaj, kar bi
si z njim Zelela Se ponoviti. Ravno tako kot sodnik in porotniki na nasih
sodiscih bi jo lahko vprasali, ali je to res hotela. Kakorkoli Ze, ¢e upoSteva-
mo njeno vedenje — je otrodja in plitka, ¢edna in zapeljiva, toda ne more
se odloditi, kaj hole — si lahko mislimo, da si je to zasluzila. Ali pa se —
kot je to zapisala Joyce Carol Oates — Zrtvuje za svojo druzino, da bi
Arnoldu in njegovim pomagacem preprecila, da bi uresnicili groznje, da
bodo unidili njinovo higo? Ce je tako, to v filmu ni potrjeno in motivirano,
zato Connie ni prikazana kot prava junaska zrtev. Scena prav gotovo
“‘pobije” gledalce, ki simpatizirajo s Connie, saj film in Connie ne dasta
prave podobe upiranja; Connie ni prava Zrtev, film pa nam ne zagotovi,
da se lahko mi ali kakSna Zenska uspeSno upremo. Film nam ne uspe dati
pozitivne podobe. Connie $e ni junakinja, ki bi bila zmoZzna junasko ukre-
pati — ali se podrediti — niti ne postane junakinja svoje lastne zgodbe preko
svojih izkusenj. Namesto tega se mora soociti z necim, kar je podobno
zahtevi “Denar ali Zivljenje!”, s ¢imer je Lacan neko¢ ilustriral osnovno
odtujitev subjekta v svojem pristopu k simbolicnemu, saj je potrebno
placati ceno, neCemu se je treba odpovedati. “Ce izberem denar, izgubim
oboje. Ce izberem Zivljenje, imam Zivljenje brez denarja, torej Zivljenje,
oropano necesa.”?! Connie izgubi ne glede na to, ali se upre ali se vda.
Ce se Arnoldu upre, jo bo skoraj zagotovo posilil in tudi razdejal hiso ter
s tem prizadejal Skodo njenim starSem, ko pa bodo starsi to odkrili, bo
Connie za njih postala spolno omadezevana, “poskodovana dobrina”.
Razkrinkana bo kot pocestnica, za kar jo je njena mama Ze obtozila, sqj ji
Arnold ne bi sledil, ¢e se ne bi razkazovala pred moskimi v restavraciji.
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32 Ruby Rich, “Good Girls,
Bad Girls”, The Village
Voice, 15. april 1986, str.
67.

3 Pri poudarjanju spre-
membe ali zamenjave
‘prvotna’ in radikalna funkci-
ja pravljice ni bila izgubliena
ali izklju¢ena v kulturni
transpoziciji teh pravljic kot
rezultat dejstva, da so bile
te pravijice pisane in obja-
vijene od poznega |7. sto-
letia naprej. V predsodobni
obliki so pravijice poudar-
jale arbitrarnost usode in
Zelje brez razlage — stvari
so bile pac¢ taksne in nepri-
merljive. V zgodnjem so-
dobnem obdobju je dom-
neva, da so lahko z boZzjo
milostjo in ¢lovesko voljo
ter prizadevanjem stvari
drugac¢ne, nadomestila
usodo z moralno napako
individuuma, medtem ko je
pozno sodobno obdobje
20. stoletia moralnost
nadomestilo z realnostjo.
Sodobne pravijice govorijo
o njihovem casu in kulturi
ni¢ manj kot zgodnejse
pravijice. Nocemo pred-
sodobnega pojma nakljuc-
nega, ampak postmoderno
uskladitev racionalnosti in
nemoznega realnega.

Kar se ji dogaja, je gotovo “njena krivda”. Bolje je torej, da se Arnoldu
Friendu vda. S tem pa seveda prevzame pozicijo seksualnega védenja, ki ji
ga je njena mati prepovedala, ter s tem sprejme tudi kazen. Zdi se, da bi
morala Connie za to, da bi postala subjekt seksualne Zelje, odigrati kazen-
ski scenarij, ravno tako kot so to storili Freudovi pacienti v njihovi fantaziji
‘A Child Is Being Beaten.”

Dvoumnost, ki se ustvari okrog teh dogodkov na to vroCe popoldne, po-
udarja Conniejino subjektivno izkusnjo, kot da so bile ta scena njene sanje
— ali mora. Toda Ceprav je fokalizacija osredotocena na Connie, ji ne sledi
nujno tudi identifikacija. Filmska pripoved nam ne pokaze, kako naj razu-
memo, kaj si ona “resni¢no” Zeli, nam ne pove, kaj naj bi zanjo hoteli, in
nam ne omogodi vstopa na sceno. Za gledalca-subjekta ne pripoveduje vec
fantazijske pozicije. Stvari za nas niso vec ustrezno “pripete”. Kot rezultat
tega film ne potrdi Connie kot subjekt svoje “kazenske fantazije”, fantazije
ne potrdi kot njeno Zeljo, Ceprav jo film obravnava kot moZen scenarij —
za Connie in gledalca, pri tem pa pokaze to fantazijo kot tako.
Samocenzura ali krivda, ki ustvari ta kazenski scenarij v filmu in v Connie, je
ponotranjenje starSevske — tukaj mamine — prepovedi spolne Zelje ob
bolecini, da je pocestnica in umazanka, film pa trdi, da se Connie pocuti
ravno tako, ko stopi iz Arnoldovega avtomobila. Tezava Connie pri dosega-
nju aktivne Zenske Zelje ni samo rezultat patriarhalnega diskurza, ki obsoja
njene Zelje, ampak tudi problem starSevskega diskurza — predstavijenega v
mami — ki spolnost definira kot nekaj kaznivega, ker Connie postavija iz dru-
Zine, ker ponovno podcrta njen odnos do mame in ocleta kot odrasle ose-
be, kot ga mora. In prav to se zgodi; njeni starSi ne izvedo za popoldanske
dogodke, toda Conniejino védenje jo za vedno iztrga iz otrostva.

Ruby Rich je v svoji recenziji tega filma, ki jo je naslovila The Village Voice??,
poudarila vlogo starSevske prepovedi in to dala v roke reZiserke filma Joyce
Chopra, “48-letne matere mladoletne deklice. Naredila je film s sporodi-
lom za mladoletne hcerke kjerkoli po svetu: prikrivaj svojo spolnost in ne
drzni si jo izraziti, nikoli na govori o svojem ’ni¢vrednem sanjarjenju’ (kot
to imenuje Conniejina mama), ali pa jih bo$ dobila. Prikazal se bo Arnold
Friend kot odraslo strasilo in te bo dobil.” Da je Arnold kot kaksna oseba
iz pravijice, je brez dvoma pravilno. Originalna zgodba Oatesove je osno-
vana na primeru iz 60-ih let, ko je neki moski — imenovan “pisan piskac iz
Tucsona” — zapeljeval in vcasih tudi umoril mladoletne deklice, kar je
Oatesova prvotno hotela oblikovati kot realisticno “alegorijo usodnih pri-
vlacnosti smrti (ali vraga). Nedolzna deklica je bila zapeljana zaradi njene
lastne nicevosti; smrt zamenja za eroticno romanco posebno amerisko
bedaste vrste.” Konzervatizem tega moralnega stalisca je jasen, toda to ni
zaradi zgodbe Oatesove ali tiste, ki je bila posneta. Namesto tega je, kot
pravi Oatesova, fokus zgodbe premaknjen s “karizmati¢nega mnozi¢nega
morilca” na mladoletno deklico — $e vedno necimro in neumno (kar je
Qatesova dejala, da je morda bila tudi sama), ki pa ni ve¢ samo prevarana,
ampak je tudi zmozna junaStva. Zgodba sedaj izrazi kontradikcije za Zensko
med jouissance gona in zeljo v simbolnem — kot so to morda storili prvotni
narodi ali pravijice.>
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34 “Opazovalni” dokumen-

tarni film so imenovali tudi
neposredni film ali cinéma
vérité, Ceprav ta zadniji izraz
izhaja iz francoske doku-
mentarne tradicije, ki kljub
temu, da se trudi za
neposredno opazovalsko
snemanje realnosti, tudi
samoreflektivno vsebuje
priznanje procesa filmskega
ustvarjanja in prisotnosti
ustvarjalcev filma. Joyce
Chopra je svojo kariero
zalela kot ustvarjalka doku-
mentarnih filmov in je v
neposredni filmski tradiciji
npr. sodelovala z Richar-
dom Leacockom pri filmih
A Happy Mother's Day in
The Fischer Quintuplets
(1965).

3> Rich, “Good Girls, Bad
Girls”, str. 67.

Connie je podrejena fantaziji, njenim scenarijem o izpolnjevanju Zelja in
kazenskim scenarijem. Ne pojavi se poenotena zenska identiteta — ali
kaznovana ali zmagovita — ampak neka zenskost, v pomenu biti podrejena
razliki v spolu, ki si utira pot na teh kontradikcijah, saj je v razpoki, ki je
zazijala, oblikovano realno Zelje in nemoznost njegove predstave. Pomirje-
nje med Connie in njeno mamo na koncu filma pomeni rite de passage,
ker predstavlja nepopravijivo locitev med mamo in hcerjo. Connie je do
konca pripeljala svojo viogo pridne hcerke, kar sedaj ne more nikoli biti,
saj ne more biti tisti ideal, ki ga zahteva njena mama, kar bi reSilo manko
v obeh, Connie in njeni mami. Connie to sedaj ve, ¢eprav tega njena
mama ne ve. S tem védenjem Connie sprejme manko v Drugem in preide
iz otrostva v odraslo spolnost, ki jo organizirajo ¢leni manka v simboli¢nem
redu. Ko Connie zacne pripovedovati svoji sestri June, kaj se ji je zgodilo
tisto popoldne, jo Junejin pogled — prestrasen in neverujo¢ — ustavi in
nato zanika, da bi se sploh kaj zgodilo. Kar je pri tem neizrekljivo, ni gro-
zljivost popoldanskih dogodkov, ampak ambivalenca, okuzenost Zelje in
zavrzenja. Zgodba skuje Connijeno Zenskost ravno v tej neizrekljivosti in
njenem zatiranju.

Pripovedne strategije filma Smooth Talk so pomembne, saj ustvarjajo radikalno
podmotivacijo za osebe, zgodbo in akcijo (takSho podmotivacijo je moc
videti tudi v filmu Gun Crazy). Smooth Talk ostane “brez zgodbe”, saj je
akcija z najvec zapleta — Arnoldovo zapeljevanje/posilstvo Connie, ki se
lahko zgodi, ker je ostala doma, potem ko se je skregala z mamo — pri-
povedno enigmaticna. Smooth Talk, ki se navezuje na italijanski neo-realis-
tiéni film in ameriske “opazovalne” dokumentarne fime, z izgonom kon-
vencionalne pripovedne motivacije zgodbo zmanjsa na obsceni filmski reali-
zem, v ospredje pa daje arbitrarno in sluajno ter zavraca imeti kakSen
smisel.>* Zdi se, da film potrjuje patriarhalnost in kaznovanje Zenske spol-
nosti, kar opraviCuje trditev Ruby Rich, da “je vaba Smooth Talk zelo pre-
prosta: spektakel pozelenja, ki je predstavlien gledalcem, in nato kaznovanje
njegovega zenskega uteledenja, spet v zadovoljstvo gledalcev”.>> Toda
tak$na verzija filma zanika Conniejino Zeljo in zavrzeno v zenskosti. Nekaj
je na Arnoldu, kar Connie hoce... realno njene Zelje, jouissance te Zelje.
Moramo priznati, da to obstaja v zenskosti, skupaj z njenimi simptomi in
fantazijami, da bi to uZivanje sneli z njegove ocitne podpore — moskih
oseb, kot je Arnold, in njihovih spolnih izrabljanj Zensk.

Arnold je objet a, tisti majhni del realnega, ki mora izpasti, preden se
lahko pojavi simbolizacija. Arnold zato ni pravi objekt Conniegjine zelje,
prav nasprotno, on vstopi kot razlog za njeno Zeljo. Realnega Zelje — uzi-
vanje ali jouissance — ni mogoce najti v objektih in tolikih nadomestkih,
ampak se pojavlia na mestih izgube — smrti. Da je Arnold inkarnacija kot
tudi karikatura stereotipnih moskih odnosov do Zensk, da verjetno ustreza
druzbeno realni personi, prav gotovo motivira njegov prevzem vloge kot
objet a znotrgj filmske pripovedi, toda to je kot Sala, saj on ne more biti
ravno idealizirana figura fantazije, pravi, vredni ljubezenski objekt. On je
obsceni element in je vse, Cesar ne bi hoteli videti v spolnem razmerju,
toda da bi to storili, si moramo pridobiti in se identificirati s tem razlogom
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za zelje, da bi lahko prezrli jouissance in vstopili v Zeljo. Film ni moralna
pripovedka, kot Rich misli, ki naj bi nas skusala posvariti pred takSnimi
moskimi, kot je Arnold, ki kar cakajo, da nam bodo odtrgali cvetove — ali
nase hcerke. Film je pravljica, ki predstavi vpraSanje nase Zelje in ima
ustrezno vsaj sodobni pravljici srecen konec, toda — kot pravljicen film,
torej fantastiCen — konec razkrije, da film ne more prikriti ali resiti, kar je
prej naredil. Zelja in jouissance sta neprimerljiva.

Choprin fim ne predstavlja pozitivne podobe ali utopije Zenske zelje, ven-
dar raziskuje sti¢is¢a fantazije, realnosti ter nakljunega realnega v Zelji, in
zato nacin, kako je identiteta “Zenske” ustvarjena na kontradikcijah in teza-
vah za cloveka kot poZelijenega subjekta znotraj diskurza druzbenih odno-
sov. To je zatorej Zenski film. Tezave, s katerimi se ukvarja film, pokaZejo

tudi, zakaj feminizem ostaja politicna nujnost.

Prevedla Darja Kroflic

Elizabeth Cowie (VB): Profesorica filmskih $tudij na University of Kent.
Soustanoviteljica revije za feministicno teorijo m/f in sourednica od 1977 do
1986, ko je revija prenehala izhajati. V zbirki Shades of Noir (urednica Joan
Copjeo) je objavila tekste o Zenskah in filmu (1993) Reprezentacija Zenske
—psihoandliza in film bo izsla naslednje leto.
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