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1. Uvod

Ve€ kot dvesto Madrid€anov je 11. marca 2004, med sedmo in osmo uro zjutraj,
umrlo v seriji bombnih napadov. Spanska drzavna obve$éevalna sluzba (CNI) je Se
istega dne, malo pred Cetrto uro popoldne, vladi porocala, da je »skoraj gotovo, da je
avtor teh napadov ETA«. Zunanja ministrica Ana Palacio je nato vsem Spanskim
veleposlaniSstvom sporocCila, da je »notranje ministrstvo potrdilo odgovornost
[organizacije] ETA«. Toda dokazov zato, je poroCal Time, ni bilo veliko. Policija je
zraven detonatorjev nasla posnetke v arabscini, v zvezi z napadi pa je aretirala dva
Indijca in tri MaroCane. Za nekatere med njimi so sumili, da so povezani z Al Kaido
(Graff in Zaldua, 2004). Bolj verjetno je torej, da je bila avtor bombnih napadov Al

Kaida ne ETA, kon¢ne gotovosti pa e danes ni.

Primer 11. marca kaze, kako pomembno vlogo igra v terorizmu njegovo
avtorstvo, odgovornost zanj. Ugotavljanje avtorstva je politi€no vprasanje, o katerem
zasedajo vlade drzav. Vsi zelijo poznati avtorja; politicna naivnost terja, da avtor za
zloCine kazensko odgovarja. Nenazadnje pa (prevec) preprost premislek pravi, da Ce
obstaja avtor terorizma, ga lahko ustavimo in tako zajezimo terorizem. Vendar pa
moramo sprva vedeti, kaj avtor v terorizmu sploh je, kak8na je njegova narava,

preden lahko ugotovimo, tudi kdo (katera oseba) je.

V nalogi si bomo zastavili raziskovalno vprasanje, kaksna je narava avtorstva
v novem terorizmu. Predmet raziskave bomo tako omejili na novi terorizem (npr.
Laqueur 1996; Hoffman 1999), ki naj bi bila oblika terorizma sodobnosti. Za znacilen
primer novega terorizma velja terorizem organizacije Al Kaida (npr. Hoffman, 2003:
16).

Naloga temelji predvsem na teoretski refleksiji. Fenomen avtorstva v novem
terorizmu bomo teoreti€no razclenjevali in poskusali razviti model, ki bi ga opisoval.
Ostali bomo torej na ravni eksplorativne teoreti¢ne raziskave. Na teoretski ravni
bomo uporabljali metodo dedukcije in abstrakcije. Vzporedno pa bomo uporabili tudi
kvalitativno metodo Studije primera. Z njo bomo prikazali, kako lahko predlagan

teoreti¢ni model uporabimo v analizi konkretnih dogodkov. Hkrati bomo s Studijem



primera tudi vecali naSe razumevanje raziskovalne problematike in ostrili predlagane

teoretiCne koncepte.

Novi terorizem lahko preu€ujemo na veliko nacrtov, zato je brzkone upravi¢eno,
da najprej omenimo tistega, ki ga ne bomo uporabili. Izognili se bomo
historiografskemu nacinu preuc€evanja terorizma, ki odgovarja na vprasanja, kdo je
kdaj in zakaj storil katero vrsto teroristicnega dejanja (npr. Stern, 1999; Lacqueur,
1999; Mickolus in Simmons, 2002).

Kot mnogi pred nami (npr. Picard, 1993; Gerrits, 1992), bomo terorizem
proucevali s staliS¢a komunikologije. 1zhajali bomo iz tradicije v Studiju terorizma, ki
(novi) terorizem primerja ali celo enaci z gledaliS¢em (npr. Jenkins, 1985: 9). TakSno
pozicijo bomo poimenovali gledaliski model (novega) terorizma. Ceprav se je
gledaliski model razvil v obramboslovnih Studijah terorizma, je ta model sticna toCka
teroristicnih Studij in komunikologije. Model ima klju¢no epistemolosko izhodiS¢e, da
je novi terorizem tekst. Kot sinonim terminu novi terorizem bomo tako vpeljali pojem
tekst novega terorizma. Sicer bomo uporabljali oba pojma, vendar bomo z izrazom
novi terorizem poudarjali druzbeno in politicno plat tega pojava, poimenovanje tekst
novega terorizma pa bomo uporabljali predvsem v kontekstu gledaliSkega

razumevanja novega terorizma in mesta avtorstva v njem.

Na zaCetku naloge bomo predstavili predmet raziskave, novi terorizem, in
razClenili tezave, ki se pojavljajo v poskusih opredelitve (novega) terorizma. V okviru
diskusije o definicijah terorizma se bomo naslonili na Kantovo pojmovanje moralnega
terorizma. V njem lahko namre€ vidimo, kako vodijo definicije terorizma, ki temeljijo
na subjektu, v moralne sodbe. V nadaljevanju bomo prikazali nase teoretsko
izhodiSCe, gledaliski model novega terorizma, in prikazali njegovo analiticno vrednost
na Studiji primera CeCenskega napada v moskovskem gledalis¢u leta 2002. Nato
bomo iz gledaliSkega modela izpeljali sklepe o naravi teksta novega terorizma in
mesta avtorja v njem. Ugotovitve o pojmovanju avtorstva teksta novega terorizma, ki
izhajajo iz razumevanja novega terorizma kot gledaliS¢a, bomo slednji¢ osmislili s
komunikoloSkimi teorijami avtorstva. Prikazali bomo Stiri modele avtorstva in jih
poskusali prenesti na tekst novega terorizma: (1) model, ki zdruzuje teoriji 0 smrti
avtorja (Barthes, 1995/1969) in avtorski funkciji (Foucault, 1995/1969); (2) model

5



holivudskega studija in teorije auteurja (cf. Kohn, 1999, Stillinger, 1991); (3) model, ki
loCuje med avtorjem in komentarjem (Foucault, 1991/1970); in (4) model primarnega
in sekundarnega avtorstva. Sklenili bomo s Studijo istega primera kot poprej, napada
v moskovskem gledalis€u, le da ga bomo tokrat raz€lenili v luci sklepov o uporabi

komunikoloskih modelov avtorstva na tekstu novega terorizma.

2. Nemoc¢ definicij terorizma

Za terorizem ze kar kliSejsko velja, da ga ni mogocCe enovito opredeliti, da o njem
krozi preveC definicij. David J. Whittaker (2002: 3) je med stoterimi opredelitvami

izbral tiste, ki bi po njegovem mnenju morale »pomagati razumevanju in razpravi«:

Nezakonita raba sile ali nasilja proti osebam ali lastnini za ustrahovanje
ali prisilievanje vilade, civilnega prebivalstva ali kakSnega njegovega

segmenta v napredovanje politicnih ali druzbenih smotrov (FBI).

Preracunana raba nasilja ali groZnja z nasiliem za vna$anje strahu,
namenjenega prisiljevanju ali ustrahovanju vilad ali druzb za
uresniCevanje ciljev, ki so v splosnem politicni, verski ali ideoloSki
(Obrambno ministrstvo ZDA).

Premisljeno, politicno motivirano nasilje, izvrS§eno proti nebojujocim
ciliem s strani subnacionalnih skupin in tajnih agentov, ki ima navadno

namen vplivati na ob¢instvo (Zunanje ministrstvo ZDA).

Uporaba ali groZnja, z namenom napredovati politicno, versko ali
ideolo$ko stvar, delovanje, ki vkljuCuje resno nasilje proti Kkaterikoli

osebi ali lastnini (Vlada Zdruzenega Kraljestva).

Prispeva nelegitimno rabo sile, da dosezZe politicne smotre, ko cilja na

nedolzne ljudi (Walter Laqueur).

Strategija nasilja, oblikovana za promoviranje Zelenih izidov z

vnaSanjem strahu v Sir§o javnost (Walter Reich).

Raba ali groZznja z rabo nasilja, oblikovana, da prinese politicno

spremembo (Brian Jenkins).



Nameren, sistematicen umor, pohabljanje in ustrahovanje nedolznih, da
navda s strahom, z namenom pridobiti politicne cilje. [...] Terorizem [...]

je sam po sebi zlo, nujno je zlo in v celoti je zlo (Paul Johnson).

[Mednarodni terorizem je] grozZnja ali raba nasilja za politicne namene,
ko (1) je takSno delovanje namenjeno, da vpliva na staliS¢a in vedenje
ciline skupine, ki je SirSa od neposredne Zrtve, in (2) njegova

razvejanost presega drzavne meje (Peter Sonderberg).

Viri Whittakerjevih definicij so raznoliki. Zadnje Stiri definicije so prispevali znani
analitiki terorizma. Johnsonova definicija kaze, da je razprava o terorizmu le redko
objektivna. Kot pravi Whittaker (ibid.): »Johnsonova definicija sodi, je Sustveno nabito
izrazanje neodobravanja. Pomanjkanje objektivnosti tukaj ne osvetli kaj dosti narave
terorizma«. Britanska vladna definicija pa je zastavljena preSiroko. Whittaker (ibid.: 4)
tako upravi¢eno opozarja na pomisleke, da bi lahko takdna opredelitev omejevala

sicer »legitimne pravice mnogovrstnih protestnih skupin«.

Prve tri definicije izhajajo iz ameriSkih vladnih krogov, kar je sila pomenljivo.
Razvidno je namre€, da se enotna definicija ni pojavila niti v institucionalnem okolju
ene same drzave (ZDA), kjer bi jo lahko uveljavili Se najlaze (denimo s predsedniskim
dekretom). Hkrati pa dejstvo, da Whittakerjev izbor ne razlikuje med definicijami
akademikov in politikov, svojstveno opozarja na problemati¢nost samih teroristi¢nih
Studij kot akademske discipline. Njena avtonomnost je namreC problemati¢na; dve
izmed najvedjih avtoritet teroristiCnih Studij, Brian Jenkins in Bruce Hoffman, na
primer delata za RAND Corporation, zasebno raziskovalno ustanovo, ki je nastala ob
koncu druge svetovne vojne na pobudo ameriSke vojske. Med poglavitne vire
njenega financiranja pa Se danes spadajo vojaske in druge drzavne institucije ZDA
(RAND Corporation, nedatirano).

1.2.1 Definicijske tezave z Al Kaido

Pojav Al Kaide, te »prve multinacionalne teroristicne skupine enaidvajsetega
stoletja« (Gunaratna, 2003: 1) je le Se povecCal nezadostnost obstojeCih definicijih

terorizma. Al Kaida naj bi spremenila naravo terorizma; ta nima vec statusa »tehnike



protesta in odpora,« temveC je postal »globalni instrument« za izpodbijanje

»zahodnega vpliva v muslimanskem svetu« (ibid.).

Dejanja, ki jih pripisujejo tej organizaciji, v veliki meri ne ustrezajo obstojeCim
opredelitvam: so globalna (ibid.: 13), nimajo jasno definiranih politicnih ciljev (razen
splodnega nasprotovanja Ameriéanom). Se ve&, ta dejanja presegajo ostale
teroristicne napade po svoji izvrsSitvi in odmevnosti, zdijo se zgodovinsko prelomna.

Kot pravi Bruce Hoffman:

Temeljna narava in karakter terorizma se je z 11. septembrom spremenila in
se od takrat tudi spreminja in razvija dalje. Postalo je Ccedalje teze
kategorizirati in ali popredalCkati [terorizem] kot razpoznavni fenomen, ki bi bil
dostopen kategoriziranju in ali jasnemu razlikovanju. Tradicionalni nacin
razumevanja terorizma in gledanja na teroriste temelji na organizacijskih
definicijah in atributih, ki v nekaterih primerih niso vec¢ relevantni. (Hoffman,
2003: 16)

Tudi, ko obravhavamo Al Kaido kot organizacijo, odpovedo dosedanje definicije

terorizma.

Prvi€, nacin njenega delovanja zanika pogosto trditev v definicijah, ¢eS da je
gonilo »teroristi¢nih skupin publiciteta za doseganje SirSega cilja« (Gunaratna, 2003:
3). Al Kaida namre€ ne poSilja pisem, v katerih bi prevzela odgovornost, niti ne
uporablja kodnih besed, da bi dokazala pristnost svojih izjav« (Mickolus in
Simmonsa, 2002: x). Se ve&, do 11. septembra ni Osama bin Laden nikdar javno
uporabil besede »Al Kaida«. Organizacija tako rekoC »zanika svoj lasten obstoj« in
pri javnih sporo ilih uporablja »drugacna imena in identitete,« kot Svetovna islamska
fronta za jihad proti zidom in krizarjem (Gunaratna, 2003: 3). Al Kaida svojim ¢lanom
celo izrecno, s pravilnikom prepoveduje »javno identificiranje organizacije« in
prevzemanje odgovornosti (ibid.: 35). Ena izmed redkih izjem je bilo priznanje
vpletenosti v napad na nemske turiste v Tuniziji (Fouda in Fielding, 2003: 150). Toda
tudi v tem primeru je teror >brezobrazen<: naroCnik napada se je le ohlapno opisal,
zamolcCal pa je svoje razloge za napad, kaj je z napadom hotel povedati in doseci.
Vso aktivnost za napad (in s tem tudi odgovornost) je pripisal posamezniku, ki naj bi

tako le izpolnjeval »svojo dolznost do svoje vere in svoje nacije« (ibid.:):



Na povelje vojaskega komiteja Al Kaide je heroj mucenik Nizar (Saif-ud-
Din Al Tunsi) lastnorocno pripravil to operacijo. Celotni naciji je dal
iziemen primer, kako je mlad moZ zunaj Palestine napadel Zide s tako
veliCastno operacijo. Heroj je pricel s poizvedovalno misijo, da je

pregledal tarco, jo fotografiral in dolocCil Sibke tocke. (Al Kaida v ibid.)

O razlogih, zakaj Al Kaida ne prevzema odgovornosti, lahko tako samo ugibamo.
Gunaratna (2003: 35) sicer navaja svoj — domnevni — pogovor s ¢lanom Al Kaide,
C¢e$S da tako Zzelijo ubezati preganjanju. S tako oceno se strinjata tudi Foulda in
Fielding (2003: 196). Vendar ni jasno, kako zanesljivo je takSno mnenje, ki Al Kaidini

— nepoznani — strategiji pripisuje presenetljivo naivnost.

Drugié, Al Kaidine organizacijske strukture ne moremo zaobjeti z definicijami, ki
temeljijo na tradicionalni vojaski hierarhiji — odpovedo torej poskusi, da bi jo pojmovali
kot nelegitimno, paravojasko organizacijo. Leta 1998 se je Al Kaida namre€
reorganizirala v »8tiri posebne, a medsebojno povezane entitete. Prva je bila
piramidalna struktura za olajSanje strateSkega in takticnega usmerjanja; druga je bila
globalno teroristicno omrezje; tretja je bila bazna sila za gverilsko vojskovanje v
Afganistanu; in Cetrta je bila ohlapna koalicija transnacionalnih teroristicnih in
gverilskih skupin« (Gunaratna, 2003: 57). Globalno teroristicno omreZje pa deluje na
nacelu teroristiCnih celic, katerih ¢lani se med seboj ne poznajo. Tako tudi prijetje
posameznih ¢lanov ne more ogroziti nacrtovanih akcij (ibid.: 76). Drugi avtorji pa spet
poudarjajo politi€énoorganizacijski vidik Al Kaide: bila naj bi nekakSna nevladna
organizacija (NGO), nov globalni akter »v konkurenci z drzavami, gospodarstvom in s
civilno druzbo« (Beck, 2002: 33).

2.2.2 Novi in stari terorizem

Zaradi njenih konceptualnih, organizacijskih in strateSkih odstopanj od
ustaljenih definicij terorizma se je Al Kaido poskusilo razloziti s >teorijo novega
terorizma« (v nasprotju s »tradicionalnimi nacCini razumevanja terorizma,« cf.
Hoffman, 2003: 16). Teorija se je pojavila sredi devetdesetih let kot odziv na
terorizem verskih fundamentalistov in kot poskus teoretsko utemeljiti bojazni, da

utegnejo teroristi uporabiti orozje za mnozi¢no uniCevanje (cf. Laqueur, 1999; Stern,
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1999). Teorija novega terorizma trdi, da v sedanji dobi, pa €e jo imenujemo druzba
rizika, postmoderna druzba ali celo »doba terorizma« (Guelke 1995: 2), nimamo vec
ene same vrste terorizma. Vzporedno obstajata namre€ dve vrsti terorizmov:
tradicionalnemu (primer bi bila IRA) se je pridruZil novi terorizem, za katerega
ustaljene razlage terorizma in Stevilne definicije ne veljajo ve¢ (Laqueur, 1996;
Hoffman, 1999). Natancneje, novi terorizem je krovna oznaka za mnozico razli¢nih
terorizmov, ki so si nemalokrat podobni zgolj v tem, da ovrzejo klasiCne razlage;
»danes se druzba ne soofa z enim terorizmom, temve€ z mnogimi terorizmi«
(Laqueur 1996).

Tradicionalni terorizem izvajajo razpoznavne organizacije z jasnim vodstvom
in opredeljenimi politi€nimi, druzbenimi ali ekonomskim cilji. Imajo razumljivo
ideologijo in namere, zahteve. |zdajajo javna sporocCila, s katerimi prevzemajo od-
govornost in podajajo utemeljitve za svoja dejanja. Njihova dejanja nasilja so
selektivna in razloCevalna [discriminate]. Usmerjena so (a) proti simboli¢nim ciljem —
ki reprezentirajo, proti Cemur se teroristi borijo, ali (b) proti specificnim osebam — ker
jih osebno krivijo za razmere, ki jim teroristi nasprotujejo, ali pa z njimi poskusajo
pritegniti pozornost (Hoffman 1999: 8). Pri nasilju se drzijo ustaljenih metod, so
operativno konzervativne (ibid.: 36).

Novi terorizem ima manj razumljive nacionalistiCcne ali ideolosSke teznje;
zavzema se za »amorfne religiozne ali milenijske [millenarian]« cilje. Njegove
organizacijske oblike so manj kohezivne, imajo bolj difuzno strukturo in ¢lanstvo kot
tradicionalne teroristi¢ne organizacije. Ce Ze prevzamejo odgovornost za napade,
njihova sporocila ne vsebujejo specificnih sporodil (ibid., 9). Organizacije novega
terorizma imajo, v primerjavi s tradicionalnimi, bistveno ve¢ ¢lanov in njihova dejanja
terjajo veliko ve¢ smrtnih Zrtev (ibid., 10). Njihove Zrtve niso to¢no doloCene osebe,
temvec ubijajo vsepovprek [indiscriminate killing] (Laqueur 1996). Nasilje ni ve€ toliko
sredstvo za dosego cilja, kot je sam sebi v namen (Hoffman 1999: 28). Za novi
terorizem je znacilno, da ga mnogokrat izvajajo zelo majhne skupine ali posamezniki
(Laqueur 1996), »amaterji« (Hoffman 1999: 37), s katerimi mnogokrat manipulirajo

»poklicni teroristi« in njihovi drzavni sponzoriji (ibid.).
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V to miselno strujo lahko uvrstimo definicije, ki globalni terorizem (Al Kaide)
obravnavajo v okviru SirSih politoloskih pristopov h globalizaciji, ne pa iz ozjega
pogleda teroristiCnih Studij. Tako govori Ernst-Otto Czempiel (2002, 45) o »Cistem
terorizmu«, za katerega je znacilno, da »nima nobenega politicnega programa.
Njegovi akterji so in ostanejo nespoznani, delujejo iz anonimnosti, v katero poskusajo
spet izginiti. To je lahko, kot v primeru 11. septembra, tudi samomor [...] Terorizem je
torej prisoten, ko druzbeni akterji izvajajo neposredno fizicno nasilje proti drugim
druzbenim akterjem ali pripadnikom politicnega sistema, ne da bi ga utemeljili v
politicnem programu«. Le takSno nepoliticno nasilie je za Czempiela terorizem.
Nasilje, ki ima »konkreten politi€en cilj, ki je bil eksplicitno formuliran in predstavijen
javnosti« je »politiCni odpor«. Da ga rezim, proti kateremu se odbor bojuje, imenuje
za terorizem, je »del politinega soocCenja« (ibid.: 45). Med »klasiCne ponazoritve«
Cistega terorizma spada napad sekte Aum na tokijsko podzemno Zeleznico leta 1995
(ibid.: 46), primera politi€nega odpora, ki ga imenujejo terorizem, pa sta IRA ali ETA
(ibid.: 45). Ce povzamemo v ustaljenih pojmih, za Czempiela je novi terorizem
brezobrazen in nepolitiCen (nima »naslovnikov, ibid.). Tradicionalen terorizem pa je

propagandna oznaka, ki naj bi politichemu odporu odvzemala legitimnost.

TakSen nacin, ki soofa »nove« in »stare« terorizme, ne reSuje problema
definicij. Teorije novega terorizma so sicer poskus preseci »stare« debate o definiciji.
Razveljavljajo vso obstojeCo mnozico definicij (te so postale zastarele, saj »novega«
terorizma ne zaobseZejo vec€) in zacenjajo znova, s fenomenom, ki je nov — nima
zgodovine. Vendar pa je novi terorizem Se zmeraj opredeljen v razmerju do
tradicionalnega terorizma, je skupek lastnosti, ki za stari terorizem ne veljajo vec.
Novi terorizem je torej definiran kot nasprotje tradicionalnega terorizma, ta pa, kot je
znano, nima enotne definicije. Zato tudi novi terorizem ne more imeti enovite

opredelitve.

3.2.3 Ovire enotni definiciji terorizma

Enotna definicija, kakorkoli se Ze zdi nemogoca, je vendarle potrebna, in to iz ve€

razlogov. Na eni strani je lahko le enoznacno opredeljen fenomen predmet
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znanstvenega raziskovanja. Na drugi strani pa so ucinkoviti politiéni ukrepi proti
terorizmu mogoci le, €e je njegova definicija jasna in sploSno sprejeta. Razlogi pa so
tudi pravni. Ce naj za zlodin velja Ze samo &lanstvo v teroristiéni organizaciji,
opozarja Walter Laqueur (2003: 235), potem mora biti teroristiCha organizacija tudi
pravno opredeljena. Drugace se lahko sodno preganjajo le Ze zagreSena teroristi€na

dejanja.

Walter Laqueur omenja — precej nesistematicno — nekaj razlogov, zakaj do
splosno sprejete definicije terorizma Se ni priSlo. Najprej ima terorizem »danes
povsod slabo, negativho konotacijo«. Vecina teroristov se zato sama ne razglasa za
teroriste in mnogi pisci zanje uporabljajo oznake, ki so vrednostno nevtralne
(Laqueur, 2003: 232). Naslednja ovira pri definiranju terorizma je njegov razvoj.
Terorizem je »zelo star pojav ter je svoj karakter in pomen spremenil skoz ¢as in iz
drzave do drzave«. Sodobne opredelitve terorizma zato ne morejo zaobjeti terorizma
v devetnajstem stoletju, podobno kot danasnje opredelitve demokracije izklju€ujejo

demokracijo anti¢nih Aten (ibid.).

Laqueur torej zavraa moznost ¢asovno univerzalne opredelitve terorizma, ki bi
torej veljala za vsa zgodovinska obdobja. Enako zavajajoe pa so, po njegovem
mnenju, tudi opredelitve, ki temeljijo zgolj na najnovejSih manifestacijah terorizma:
»Veliko Skode je bilo povzroCeno s poskusi, da bi terorizem opredelili v lu¢i aktualnih
dogodkov ali dogodkov v zgolj eni drzavi« (ibid.: 235). Tako je sodobni terorizem
veCinoma islamisti¢en, pred tridesetimi leti pa je bil skrajnoleviarski. Zgodovina pa
tudi pozna primere, ko je bil terorizem upravi¢en, kot poslednja in skrajna reSitev
zatiranih (ibid.).

Bistvo terorizma pa ostane v vsej tej mnozici definicij prezrto tudi zaradi
konceptualne napake — terorizem namre€ pojmujejo preve€ osredotoeno. Prvi¢ ga
povsem omejujejo na nasilni dogodek, ki je tukaj pojmovna in ne ¢asovna kategorija
(ki bi izrazala hipnost incidenta oziroma njegovo omejenost v €asu; nasilni dogodek
lahko namreC traja razlicno dolgo, lahko gre za nenadni bombni napad ali pa za
veCdnevno ugrabitev, pa tudi za strategijo veC incidentov v daljSem ¢asovnem
obdobju). Drugié, terorizem omejujejo zgolj na intence nasilneZev (subjektov
terorizma) in/ali uc€inek nasilnega dejanja na zZrtve in/ali ob¢&instvo (objekte terorizma).
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1.2.3.1 Problemati¢na osredoto¢enost definicij terorizma na nasilni dogodek

Terorizem ni omejen na nasilni dogodek, ta je le njegovo izhodiS¢e. To se jasno
kaze v primerih, ko je terorizem vse navzoC, ne da bi se karkoli pripetilo. Nasilni
dogodek torej umanjka — teroristiCna struktura se osamosvoji izhodis¢nega dogodka
in mnozi komentarje glede sebe same. Pojavijo se napovedi najbolj ¢rnogledih
scenarijev najbolj uniCujoCih teroristiCnih napadov v prihodnosti in sejejo javni
preplah. TakSne napovedi na primer grozijo z moznostjo teroristicnega jedrskega
napada. Argumenti v debati o0 moznih teroristicnih napadih z oroZjem mnoZzi¢nega

uni¢evanja »izrazajo prej prepricanja kot dokaze« (Jenkins, 2002: 12).

Ravno taksno javno izrazanje (do sedaj neuresni¢enih) bojazni imata v mislih
Zulaika in Douglass (1996: 26), ko govorita o »Cakajo¢ na teror« (po analogiji z
Becketovo dramo Cakajoé na Godota). To je »najbolj tipicen naéin [delovanja]
diskurza o terorizmu v Zdruzenih drzavah«. Diskurz o terorizmu (terrorism discourse)
ima namre€¢ »moC€ ustvarjanja realnosti« (ibid.: ix), terorizem torej nastaja skoz
govore (in napovedi) o terorizmu. Terorizem je tako »prvenstveno retori¢ni proizvod,
to je, da so za njegovo strategijo in ucCinkovitost bistvene pri€akovani odzivi na

doloCena konkretna dejanja politi€nega nasilja in njihove interpretacije« (ibid.: 25).

Zulaika in Douglass sta tako med prvimi postavila tezo, da terorizem ni omejen
na nasilni dogodek. »Strah redi strah v doloCenem pri¢akovanju, da se bo bomba
dejansko sprozila. Pomanjkanje gotovosti glede €asa in kraja preprosto zviSuje raven
terorja« (ibid.: 9). Podobno pa je Jean Baudrillard (2003: 81) zapisal, da sili »spekter
terorizma« zahod k temu, »da sam sebe terorizira«. Varnostne strategije, ki so jih
vlade sprejele kot odgovor na novi terorizem, so »samo razSiritve terorja«, »zastrta
oblika ve€nega terorja« (ibid.). Terorizem je torej prisoten tudi takrat, ko se ne zgodi

noben nasilni dogodek, niti ga nin€e ne nacrtuje.

2.2.3.2 Problemati¢no definiranje terorizma glede na njegov objekt ali subjekt

Ce so ze groznje teroristov s teroristiénim napadom terorizem (cf. definicija Briana
Jenkinsa v Whittaker, 2003: 3), potem so, glede svojega potencialnega ucinka,
terorizem lahko tudi objavljanje ¢rnogledih napovedi (worst-case scenario)

protiteroristicnih izvedencev. Vendar tako zastavlena argumentacija (Cetudi
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uposteva, da terorizem ni omejen na nasilni dogodek) pelje v past, da terorizem
opredelimo psihologizirano, recepcijsko, glede na ucinek, ki ga ima terorizem na
obcCinstvo, njegov objekt. Tako pojmovanje terorizma je med najstarejSimi in ga
najdemo ze v definiciji Lige nacij (1937). Po njej terorizem predstavljajo »vsa
kriminalna dejanja, uperjena proti drzavi, ki so namenjena ali preraCunana, da
ustvarijo stanje terorja v umu dolo€enih oseb ali skupine oseb ali ob&e javnosti« (v
UNDCP, 2003). Podobno pa, veC kot Sestdeset let pozneje, Mark Juergensmeyer
(2000: 139) ugotavlja, da »kar napravi neko dejanje za terorizem, je to, da vzbuja

grozoc.

Pri takSnih psihologiziranih definicijah, menita Zulaika in Douglass (1996: 73), je
treba uporabiti zadrzke Edwarda Evans-Pricharda do »zastarelih emocionalisticnih
teorij religije«. »Kako nekdo ve, da oseba obcuti strah ali srh ali karkoli Ze to je?«
»Kako nekdo to prepozna in kako nekdo to meri?« (v ibid.). Zato terjata, da se tudi
teroristicne Studije ravnajo po aksiomu Clauda Levy-Straussa, da »impulzi in emocije

ne razlozijo ni€esar: vedno so rezultati« drugih dejavnikov (v ibid.).

Problemati¢no pa je tudi, ¢e terorizem opredelimo glede na intence teroristov,
torej glede na njegov subjekt. Zal ne moremo nikdar vedeti, kaj vse so bili cilji
teroristov. Ce denimo definicija Walterja Laqueurja (v Whittaker, 2003: 3) trdi, da je
terorizem politicno motiviran, potem nasilje, ki je izkljuéno versko motivirano, ni
terorizem. Da lahko torej presodimo o (ne)teroristicni naravi nasilja, moramo tako
poznati (1) njegove izvajalce dejanja ter (2) vse njihove cilje in motivacije. V resnici
pa pri marsikaterih nasilnih dejanjih ne vemo niti tega, kdo jih je zagresil, kaj Sele, da
bi vedeli, kaj ga je/jih spodbudilo k temu. Povedano drugace, poznati moramo avtorja
nasilja in pomen, ki ga temu nasilju pripisuje, da lahko vemo, Ce je to nasilje sploh

terorizem.

Definicija terorizma, ki temelji na motivih teroristov, je problemati¢no tudi zaradi
vpeljave moralnega presojanja. Paul Johnson (v ibid.) denimo opredeljuje terorizem
kot »zlo«. TakSno moraliziranje pa, je ugotovil ze Whittaker (2003: 3) nima

pojasnjevalne moci.
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Res pa so moralistiCne definicije terorizma med najstarejSimi. Immanuel Kant je
tako svojo (na subjektu temeljeCo, moralisticno) definicijo terorizma podal ze leta
1798.

3. 2.3.2.1 Ekskurz: Kantova definicija moralnega terorizma

Kant je svoj pogled na terorizem razvil v Clanku Spor fakultet, v njegovem drugem
oddelku, kjer obravnava spor filozofske fakultete s pravno (1987/1798). Za Kanta je
terorizem nelocljivo povezan z moralo, kar se kaze Ze v poimenovanju — moralni

terorizem.

Moralni terorizem je predstavni nacin CloveSke zgodovine, da »cCloveski rod
[...] nenehno nazaduje k hujSemu« (1987/1798: 30). Moralni terorizem sestoji iz
napovedi o prihodnosti ClovesSkega rodu, ki temeljijo na predpostavljenih zakonih
zgodovine. Ce uporabimo besednjak sodobnega druzboslovja, »moralni teroristi« v
zgodovini razberejo trend nazadovanja in zato prerokujejo ¢rno prihodnost. TakSno
»prerokovanje« (zgodovina a priori) pa je mogoce le, »Ce prerokovalec sam naredi in
priredi dogajanja, ki jih Ze vnaprej oznani« (29). Prerokovanje propada ¢lovestva torej

pomeni, da se pritoZuje$ nad necim, kar si sam povzrocil (cf. 30).

Nasprotje moralnemu terorizmu je eudaimonistiCni nacin podajanja CloveSke
zgodovine, ki napoveduje, da Cloveski rod »nenehno napreduje k boljSemu glede na
svojo moralno doloCenost« (30). Eudaimonisti¢ni nacin torej vidi pozitivni trend,
pozitivno zakonitost poteka CloveSke zgodovine: napoveduje svetlo prihodnost. O
takSnem trendu, napredovanju Clovestva, sklepa na podlagi »zgodovinskega znaka«
(32). Kant v svojem Casu razpoznal takSen znak v zvezi s francosko revolucijo, ki jo
imenuje »revolucija duhovitega naroda«. Zgodovinski znak (na kateri sklepa o
pozitivnem trendu) je dogodek, ki »ne sestoji nemara iz pomembnih del ali
hudodelstev,« temve€ »gre zgolj za nacin misljenja gledalcev, ki se javno razkriva pri
tej igri velikih sprememb in ki glasno opozarja na neko zelo sploSno in hkrati
nesebi¢no udeleZenost z igralci na eni strani [...] kljub nevarnosti, da bi jim ta

pripadnost lahko bila v Skodo« (ibid.).

Zgodovinski znak (znanilec zgodovinskega trenda) je torej stanje duha —

solidarnost vsem nevarnostim navkljub, v nasprotju z utilitaristicno raCunico sebi¢nih
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interesov. Zgodovinski znak ni revolucija sama, ki »se lahko posreci ali ponesreci; Ki
je lahko tako polna gorja in grozodejstev«; zgodovinski znak je z revolucijo povezana
»zelja po soudelezbi, ki meji skoraj na navduSenje in pri katerem je bilo Ze njeno
izraZzanje povezano z nevarnostjo« (ibid.). Ta navduSenost pa je, bi lahko rekli,
abstraktna; abstrahira dejansko nasilje. Kot je rekel Kant, je »pravno navduSenje
zmerom usmerjeno samo k idealnemu, in sicer k €isto moralnemu, kakrsen je pravni

pojem, in ga zato ni mogocCe povezovati s sebicnostjo« (33).

Povedano zelo poenostavljeno, moralni terorizem je za Kanta pesimisti¢no
gledanje na prihodnost, ki temelji na podlagi lastnih napak v sedanjosti, lastne
nemoralnosti. Nasprotje moralnega terorizma pa je eudaimonisticni nacin podajanja

Cloveske zgodovine, ki na prihodnost gleda optimisticno zaradi kreposti sodobnikov.

Terorizem je za Kanta torej nekakSna >samouresniCujoCa prerokba« nasilja,
degeneracije druzbe, ki so jo povzrocile politike natanko tistih, ki takSne prerokbe
izrekajo. Problem uporabe Kantove definicije terorizma je, da pridemo do problema
kolektivne krivde: kdaj je ta, ki izreka prerokbo, sokriv za politiko, ki vzpodbuja

nasilje? Vidimo torej, da je Kant terorizem redefiniral kot vprasanje morale.

3. Gledaliski model novega terorizma

GledalisCe je, v teroristi¢nih Studijah, Ze desetletja poglavitha metafora terorizma.
Brian Jenkins je ze leta 1975 postavil svojo klasicno tezo: »Terorizem meri na
gledalce, ne na dejanske zrtve. Terorizem je gledaliSCe« (Jenkins, 1985: 9). Teza se
pojavlja Se dandanes. Rohan Gunaratma, raziskovalec terorizma na univerzi St.
Andrew’s, je denimo Cetrto poglavje svoje Studije (2003) naslovil »Azija: Al Kaidino
novo gledaliSCe«. Jacques Derrida pa v svoji analizi pravi, da je »11. september« Se
zmeraj del arhaiCnega gledaliSCa nasilja, ki ima namen, da zadeva naso domisljijo«
(Derrida, 2003: 101).

Gledaliski model terorizma temelji na dramatiCnosti in spektakularnosti
teroristicnih napadov. Za sodelujoCe se zdi, da igrajo svoje vloge, kot da bi bile
zapisane v scenariju oziroma dramskem tekstu. Ta pa je za gledalce nenapovedijiv,

presenetljiv (ali drugace: teroristi¢ni Zanr nima veliko konvencij):
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Teroristicno nasilje, ki smo mu pria ... postane kruta igra, v kateri
teroristi, Zrtve in Sirsa javnost tako zavestno kot nezavedno odigrajo
svoje lastne vioge. V tej obliki gledalis¢a se za posamezna dejanja zdi,
da jih oznacuje visoka dramati¢nost in negotovost, toda v celoti
teroristiCni scenarij pogosto prevzame raven nenapovedljivosti, ki otopi
tiste, ki gledajo odvijanje raznih incidentov ... Stopnja dramati¢nosti teh
obscenih iger je odvisna od mnogih dejavnikov, vkljuéno s scenografijo,

igralci, mediji in ob¢instvom. (Stephen Sloan v Kubiak, 1991: 148)

TakSnemu razumevanju terorizma je nasprotoval ravno gledaliski teoretik, Stephen

Kubiak. Meni, da je treba razliko med terorizmom in gledaliS¢em ohraniti, ze iz

spostovanja realne bolecine, ki jo ob&utijo Zrtve terorizma, pa tudi zaradi razlik med

gledalis€em (kot institucionalizirano umetnisko prakso) in mnozi¢nimi mediji, v katerih

se terorizem reducira na brezpomenske podobe:

Ceprav je lahko moderni, mediatiziran terorizem oblikovan kot
gledalisce, ceprav je lahko simulacija, hiperrealnost, ni gledalisce. Niti ni
instalacija, performans ali katerakoli umetniSka oblika, ki izbere
ZiveCe/umirajoCe telo — resni¢no telo, Cetudi »de-realizirano« — za svoj
material. Za nas je lahko mediatiziran terorizem dokumentacija nekega
performativnega dejanja, ki se je nekoC nekje pojavil. Morda je to
strasljivo gledalis¢e/performans tudi za tiste, katerih telesa so
prebodena |[...]; toda tega ne bomo nikdar vedeli, ker to ni naSe
gledalisCe, saj nas, z redkimi izjemami, tam ni bilo. Za nas teror
mediatiziranega gledalisCa ne obstaja, ker je bil izbrisan s ponovitvami
svoje lastne abstrahirane podobe. Te ponovitve ubijejo zacetni ucinek in
konéno zameglijo razliko med neposrednim [immediate] nasiliem in
mediatiziranimi podobami nasilja, med terorjem, ki obstaja v umu in
znotraj gledalisca ter »gledaliScem terorizma,« ki obstaja samo v
medijih. (Kubiak, 1991: 157)

Kubiakovo kritiko lahko ovrzemo, saj temelji na premisi, da se terorja ne da

posredovati, prenesti prek medijev. Mediatiziran teror je znacilnost novega terorizma,

kar v zvezi z 11. septembrom opazil tudi Jacques Derrida: »resniCen steror< sestoji iz
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— in se je dejansko pri€el z njenim izpostavljanjem in izkoriS¢anjem [...] — podobe

tega terorja s strani same tarCe [ZDA]« (Derrida, 2003: 108).

Seveda obstaja teror tudi za medijsko obCinstvo — to je ravno poanta
psihologizirajoCih, recepcijskih definicij (denimo definicije zunanjega ministrstva ZDA,
ki ima terorizem za nasilje, »ki ima navadno namen vplivati na obcinstvo,« v
Whittaker, 2003: 3). Ceprav so neznanstvene, ker ne omogogajo primerljivosti in
merljivosti (koliko terorja nekdo, Ce sploh, obcuti), vendarle nakazujejo, da
ustrahovanje, mucenje, ubijanje neposredne, fizicno navzoCe Zrtve, ni edini cil]
teroristov. Ce terorizem ne zadeva $ire javnosti, potlej ga ne smemo obravnavati kot
loCen koncept; potem je terorizem lazen pojem, ki neupraviceno mecCe v isti koS
preproste zlogine, najsi gre umor, ugrabitev ali nasilnistvo. Ce pa obstaja posebna

kategorija nasilja — terorizem, potem ravno zaradi svoje gledaliSke razseznosti.

Gledaliski model je prikladen za analizo novega terorizma, kar bomo pokazali
na Studiji primera ¢eCenskega napada v Moskvi — napada novega terorizma, ki se je
23. oktobra 2002 odvijal v moskovskem gledaliSkem srediS¢u med Melnikovo in
Duborovo ulico. Primer bomo brali kot ilustracijo, da novi terorizem ne sledi samo

teroristiCnemu tekstu, ampak da je tekst sam po sebi.

4.3.0.1 Ceéenski napad v moskovskem gledali$éu

Domaca uspesnica, muzikal »Nord-Ost« je Ze do polovice minila. »No¢ je bila surova
in vlazna, toda stotine odraslih in mnozice mladih je spremljalo predstavo, ki jo je
navdihnila priljubljena otroska knjiga o polarnih raziskovalcih. Ko se je pricelo drugo
dejanje, je skupina oborozenih Ceéenov planila v gledalisge, streljali so v strop in
kricali: >Allahu akbarl« (>Bog je velikl<) Pozneje so navajali, da je njihov voditelj dejal:

ySem smo prisli, da bi umrlic« (Caryl in Conant, 2002: 44).

Tako je tednik Newsweek porocal o teroristicnem dogodku oktobra 2002, ko je
skupina ¢eCenskih upornikov zajela okoli sedemsto talcev v moskovskem gledaliScu
med Melnikovo in Duborovo ulico. Opis je 8e posebej zanimiv, ker je v njem meja
med vpadom teroristov in samo predstavo skorajda zabrisana (pri¢elo se je drugo

dejanje). Ker se muzikal dogaja med drugo svetovno vojno, bi lahko bili zakrinkani
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mozje v bojni opremi ravno tako dobro statisti, morda celo igralci. In natanko to je

mislila tudi gledalka Elena JaroSuk:

Prvo dejanje je bilo ravno krasno. Drugo se je pricelo s plesom vojaskih
pilotov. Naenkrat sem videla moSkega v levem kotu odra. Nosil je kaki
vojasko uniformo. Sprva sem mislila, da je del predstave, nato pa sem
videla take moze tudi na parketu in na balkonu. Predstava se je
prekinila in moZ na odru je glasno povedal: »Veste, da vojna v Ced&eniji
traja Ze Stiri leta? Zahtevamo, da ruska vlada umakne svoje enote iz
Cedenije. Nasi talci boste, dokler nasi pogoji niso izvrenil« (v
Gorobets, 2002)

Muzikal Nord-Ost in nastop Celenov sta se zamenjala v gladkem sosledju.
TeroristiCno dejanje se je zlilo s predstavo, kar pa niso zaznali samo talci. Poglejmo
si naslove novinarskih poroCil. »GledaliSCe vojne« je pisalo v tedniku Time, 4.
novembra 2002, na 3 strani, eden izmed naslovov v Der Spieglu je bil »Bombas na
odru« (Klussmann, 2002: 140). Isti tednik je Sel celo tako dalec, da je sliko poveljnika

teroristov podnaslovil: »Poveljnik odreda Barajev, igralec« (ibid.).

Zgreseno bi bilo, &e bi dejanje Ce&enov razumeli kot »sovrazni prevzem« — ko
se nekdo naveliCa neke predstave, z njega spodi igralce in zane sam nastopati, po
lastnem okusu. TakSna razlaga pripiSe CeCenskim ugrabiteljem nekaksno objestnost,
nepremisljenost (in tudi neomikanost, barbarskost). Prisli bi do napacnega sklepa, da
je trenutek njihovega vdora na oder dolo€ila zgolj muhavost poveljnika Barajeva.
Seveda bi tako spregledali kljuéno znacilnost njihovega vpada: natanCen Casovni
nacrt. Napadli so namre€ natanko ob koncu plesne tocke, natanko preden je eden

izmed osmih igralcev na odru povedal svoje vrstice (cf. Karush in Isachenkov, 2002).

Nadalje ne smemo narediti napake, da bi dogajanje v gledaliS€u na Duborovi
ulici razdelili na dva dela: na >muzikal Nord-Ost« in na >napad Ceé&enov«. Predstava,
uprizorjena 23. oktobra, namre€ ni bil muzikal, ki bi ga prekinilo teroristicno dejanje.
23. oktobra je bila uprizorjena >predstava terorizmas, ki je bila intertekstualna. Bila je
kolaz: dobesedno je citirala prvo dejanje muzikala Nord-Ost. V tej toCki lahko
CeCenski teroristiCni tekst, teroristicno dramsko besedilo, beremo kot »prostor s

Stevilnimi dimenzijami, v katerem se povezujejo in si nasprotujejo raznolika pisanja.
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Toda nobeno od njih ni izvorno: tekst je tkivo citatov, ki izhajajo iz tiso€ razli¢nih

zaris¢ kulture,« ¢e uporabimo formulacijo Rolanda Barthesa (1995/1969: 22).

Vsej nevarnosti navkljub, da podlezemo naivnosti, si poglejmo CecCensko

predstavo na njeni najbolj povrsinski, vsebinski ravni.

Njeno prvo dejanje, citat iz muzikala Nord-Ost, je slavnica ruskim vojaskim
pilotom. Muzikal producenta Aleksandra Tsekala ter piscev Georgija Vasiljeva in
Alekseja IvasCenka je nastal po romanu Dva kapitana Veniamina Kaverina
(poslovenil Joze Zupangié, Ljubljana: MK, 1946), eni izmed najbolj priljubljenih
mladinskih knjig v Rusiji (prejela je tudi Stalinovo nagrado). Junak Sanja kot decek
odkrije dnevnik pogreSanega polarnega raziskovalca, kapitana Tatarinova. Sanja
odraste, postane vojaski pilot, se odpravi iskati svojega vzornika, najde njegovo
truplo, oZeni njegovo héi Katjo. Ljubezenska zgodba seveda zakriva ideolo$ki nabo;j.
Delo je bilo napisano med drugo svetovno vojno, mlade drZzavljane Sovjetske zveze
je spodbujalo k letalstvu (>postani pilot in uresniCil bo$ lahko sanje iz otrostvac),
utrjevalo je njihovo zaupanje v vojsko. Zgodba, prelita v razgibano obliko muzikala, le
Se krepi ideolo$ki naboj knjizne podloge. Ali kot je vsebino Nord-Osta povzel njegov
pisec (Vasiliev v Siegel, 2002): »To je muzikal o ruski zgodovini, triumfih nase

armade v drugi svetovni vojni«.

Celenska predstava je torej v svojem prvem delu citirala slavospev ruski
vojaski zgodovini, spektakel glorifikacije ruskih pilotov (ki so tudi z zemljo zravnali
Cecenijo, cf. ibid.). Cegenski borci-igralci so prisli na oder ravno ob koncu plesno-
glasbene tocke, njihovi bojni kriki so kontrapunkt ruskemu glasbenemu motivu.
Glavni igralec, CeCenski poveljnik Mosvar Barajev, je obdinstvo zbudil iz
vojaskoideoloskih sanj: »Veste, da vojna v Ceceniji traja Ze &tiri leta?« (Gorobets
2002). Tematika predstave se je menjala: v ospredju ni veC bila ruska vojaska
zgodovina (ta je bila, kot smo videli zgolj citat, ki je ustvaril atmosfero, zasanjanost),
temveC CeCenska. Ugrabiteljice so namreC predavale zgodovino ¢eCenskega odpora

proti ruskemu koloniziranju (Siegel, 2002).

Hkrati pa je sama uprizoritev (igre o ¢ecCenski vojni zgodovini, ki je navzven
prevzela obliko teroristicnega napada) 23. oktobra, ¢eensko vojno zgodovino tudi

soustvarilo. Njihov dramski tekst ima razseznost performativa — »v kateri izjavljanje
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ne nosi nobene druge vsebine (nobene druge izjave) kot le dejanje lastnega
izgovarjanja« (Barthes 1995/1969: 21f). Ravno zaradi te performativnosti ¢e€enski
teroristi niso avtorji svoje predstave; so moderni pisarji v Barthesovem smislu:
»moderni pisar [se] rodi hkrati s svojim tekstom; na noben nacin mu ne pripada neka
bit, ki bi bila predhodna njegovemu pisanju ali bi le-tega presegala, v niCemer ni
subjekt, katerega predikat bi bila njegova knjiga [odrska uprizoritev]. Ne obstaja
noben drug €as kot Cas izjavljanja in ves tekst je neprestano pisan fu in sedaj« (ibid.:
21).

Sedaj si lahko dovolimo ekskurz v analizo nastopajocih, in order of appearance.
V muzikalu Nord-Ost je nastopilo 36 odraslih in otrok, ki so igrali 180 likov (O'Flynn
2001). Ko so odigrali svoje vloge (v citatu) v CeCenski predstavi, so »igralce pregnali
v prvo vrsto« (Karush in Isachenkov, 2002). Dotedanje nastopajoce so torej po
statusu izenacili z dotedanjim obéinstvom. Glavni nastopajo€i so postali ceCenski
ugrabitelji-igralci. Delili so se po spolu: »36 moskih, obleCenih v kamuflaZzo; 18 Zensk,
ki je priSlo z njimi, je bilo v &rnem, vecina z na prsi pritrjenim razstrelivom. Kasneje je
nekaj ceCenskih zena dejalo, da so Zzene umrlih gverilcev — ¢rne vdove« (McDonald,
2002). Crna vdova je verjetno najmogocnejsi lik te predstave; Zenska, posvedena
smrti (na prsih ima razstrelivo, njeno telo postane njeno orozje). Hkrati pa je

pripovedovalka zgodb, uciteljica (cf. Siegel, 2002) — velika Mati.

A povrnimo se spet k gledalcem in igralcem muzikala Nord-Ost, ki so se
nenadoma znasli v povsem tuji predstavi, kot citat (od tod enak status igralcev in
gledalcev). Ko so €eCenski vpadniki odigrali prvi del svoje predstave pred novim,
strnjenim obcinstvom (igralcev in gledalcev, ki so morali doumeti, da so zgolj element
citata), so ga v nadaljevanju ponovno vkljucili v predstavo, kot statiste. Dihotomija
nastopajoci/obginstvo se je ponovno spremenila. Ce so v citatu, v muzikalu Nord-Ost,
razmerja bila natanko dolo¢ena, je ¢eCenski vpad v prvem koraku ruske igralce izrinil
iz kategorije nastopajogih, k obginstvu. Nato pa so Cedeni delitev
nastopajocCi/obCinstvo povsem razveljavili. Nastopali niso ve€ zgolj oni sami, temvec€
tudi dotedaniji igralci in gledalci; obcCinstvo ¢eCenske drame pa so bili tisti zunaj
gledaliSkega poslopja. Lo¢nico so poslej branili z orozjem: ubili so moskega in

zensko, ki sta brez sprejemljivega pojasnila zelela vstopiti v gledalis¢e (Karush in
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Isachenkov, 2002). Statistom (igralcem drugega razreda, kar obraCa ustaljeno
hierarhijo Rusi/Kavkazijci v ruski druzbi) pa so veleli, da naj s prenosniki pokliejo
svoje drage in se od njih poslovijo; kogar je zeblo, tega so odeli v gledaliSke kostume
(ibid.).

Do nerazlocljivosti med napadalci in njihovimi Zrtvami — vsi so bili igralci — je
torej prislo ze v gledaliSCu in ne Sele kasneje, v medijskih poro€ilih o dogodku, kot bi

to predpostavljal Anthony Kubiak:

Se veé, zmes pojmov kot »gledali§ée« in »terorizem,« ki smo ga videli v
zadnijih letih, kaze na konceptualni kolaps z globokimi posledicami. V
pojmih sodobnega fenomena mediatiziranega nasilja postanejo
napadalci [perpetrators] in Zrtve medijsko druzbenopoliticnega nasilja
nerazlocljivi med seboj, ko postanejo podobe njihove bolecCine in
[disaffection] zmazane v replikaciji podob, ko se realen bes in njegove
agonije premaknejo v »hiperrealno« Cistih reprezentacijskih funkcij — ko
Zrtve in napadalci postanejo, z drugimi besedami, »sami« filmski igralci.
(Kubiak, 1991: 158)

Kar je leta 1991 bila Se kritika primerjanja terorizma z gledaliS¢em, se je uresnicilo,
ne nazadnje s samomorilskimi napadi (kjer so Zrtve tudi sami napadalci, »teroristi«).
V novem terorizmu se je metaforika razkrojila, postala je enacba: novi terorizem je

gledaliski tekst.

4.3.1 Novi terorizem kot tekst

Gledaliski model (novega) terorizma poudarja dramatiCnost, spektakularnost
teroristicnih dejanj — teroristiCni napad skratka primerja ali celo enaci z gledaliSko
igro. Vendar tak$na gledaliSka metaforika v razumevanje terorizma implicira Se nekaj
vec€, odpira pot novemu pojmovanju novega terorizma: ko denimo Stephen Sloan (v
Kubiak, 1991: 148) piSe o »teroristitnem scenariju«, najprej seveda poudarja
tekstualnost terorizma. Hkrati pa scenarij belezi zaporedje besed, dejanj v Casu,
doloCa torej proces aktivnosti. V nadaljevanju bomo gradili na tej implicitni
predpostavki gledaliSkega modela: novi terorizem je (gledaliski, dramski) tekst, ki se

izvaja (»igra«) — v procesu.
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V prvem koraku lahko raz€lenimo ta tekst oziroma proces izvajanja, udejanjanja
tega teksta. Novi terorizem (tekst novega terorizma) ima svoje izhodiS€e v nasilnem
dogodku. Ta je Ze tekst sam po sebi, kot dramski tekst, ki ga igrajo v »gledalis¢u
nasilja«. Tekst vkljuCuje izvajalce — nasilneze (»teroriste«), aktivne/pasivne Zrtve,
aktivne/pasivne gledalce (»ocCividce«), aktivne/pasivnhe organe oblasti (policija,

posebne enote, vojska).

Tekst novega terorizma ni podan ze od samega zacetka; tekst ima
performativho naravo, nastaja v trenutku, ko se udejanja. Vnaprej so dana le
izhodis€a nasilnega dogodka: nasilnezi oziroma njihovi morebitni poveljniki
(sponzorji, organizatorji, »mozje v ozadju«) izbirejo kraj in ¢as, ko se bo nasilni
dogodek zacel, dolocijo tudi vrsto nasilja, ki bo v dogodku prevladovalo, ga obarvalo:
ali bo Slo za ugrabitev, samomorilski napad, avtomobilsko bombo, itd. Dolocijo torej
osnovne koordinate zgodbe, vse ostalo pa se razvija skupaj s tekstom, v soigri vse te

mnoZzice »nastopajolih«.

Performativna narava teksta novega terorizma se odraza v dveh razseznostih.
Prvo lahko poimenujemo procesna razseznost, saj tekst ni dan od samega zacetka,
temveC nastaja v procesu svojega uprizarjanja. Tekst novega terorizma je torej
improviziran, novi terorizem je gledaliSka improvizacija. Drugo razseznost teksta
novega terorizma pa poimenujmo opredeljevalna, saj je dolo€eno nasilno dejanje
komaj med svojim potekanjem prepoznano, opredeljeno, definirano kot terorizem. To
sledi iz perfomativnosti teksta novega terorizma: Ce tekst nastaja v trenutku svojega
izrekanja, potem se Zanr tega teksta (da gre za tekst novega terorizma) doloca tudi

hkrati z njegovim nastajanjem. Poglejmo si obe razseznosti podrobneje.

5.3.1.1 Procesna razseznost: novi terorizem kot gledaliSka improvizacija

Trditev, da tekst novega terorizma nastaja hkrati s svojim uprizarjanjem, da ni dan a
priori, je na prvi pogled nezdruZljiva z gledaliSkim razumevanjem (novega) terorizma.
Nenazadnje so analitiki terorizma Zeleli poudariti, da imajo zunanji opazovalci vtis, da
teroristicni napad poteka po (vnaprej danem) scenariju, da igrajo udeleZenci
(napadalci pa tudi zrtve) svoje vloge (cf. Stephen Sloan v Kubiak, 1991: 148). Kako

je torej performativnost teroristicnega teksta zdruzljiva z modelom gledaliSkega
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teksta? Protislovje obstaja zgolj v okviru tradicionalnega gledalis¢a, kjer igralci po
reziserjevih napotkih izrekajo dane, zapisane besede dramatika. Vendar to ni edina
vrsta sodobnega gledaliS€a: protislovje lahko torej razreSimo, Ce tekst novega
terorizma razumemo z modelom improvizacije. Novi terorizem je gledalisCe, toda
gledalisCe improvizacije. To pa ima pet lastnosti: (1) da poudarja strukturo, (2) da
prekinja rutine, (3) briSe meje med nastopajoCimi in obcinstvom, (4) da poudarja
vzajemno sodelovanje nastopajoCih in (5) avtor ni dolo€ljiv, oziroma, da ni loCnice

med avtorjem in komentatorjem.

Prvié, improvizacija poudarja strukturo, ta je vir identitete improvizacijskega
teksta, konkretni elementi (zgodbe, motiva, scene) pa so stvar nakljucja,

nezavednega:

Ne samo glasbeniki jazza, temvecC tudi igralci, plesalci in umetniki
performansa so izbrali, da ustvarjajo igre in strukture, ki njihovo namero

[intent] drzijo skupaj s spontanostjo trenutka. (Dilley, 1995: xvi)

Ta nenacrtovanost, spontanost improvizacije ne pomeni, da je tekst zunaj zgodovine.
Posamezni pripetljaji, ki so sicer nastali spontano, postanejo kljuéne reference
prihodnega dogajanja. Vplivajo na prihodnje dogodke, a jih ne doloCujejo, saj

spontanost ostane klju¢na znacilnost improvizacije:

Improvizator mora biti kot moz, ki hodi vzvratno. Vidi, kje je bil, toda ni
pozoren na prihodnost. Njegova zgodba ga lahko povede kamorkoli,
toda se vedno jo mora »uravnovestiti« in ji dati obliko, tako da se
spominja incidentov, prej danih na stran, in jih znova VKIjuci.
(Johnstone, 1989: 116)

Teroristi¢ni tekst moramo potemtakem razumeti predvsem kot variacijo v okviru SirSe
strukture terorizma. Ta princip je na delu tudi takrat, ko se o teroristi¢ni organizaciji Al
Kaido govori kot 0 nekakS§nem podaljSku, razsiritvi Osame Bin Ladna, za katerega se
predpostavlja, da je njen vodja. O vseh drugih &lanih, strategih, podpornikih Al Kaide
se namreC le redko govori; Bin Laden tako postane poosebljanje Al Kaide in njenega
terorizma, zlobni genij iz ozadja, kljuCni sponzor novega terorizma. »Spletni

terorizem, bioloSki terorizem, terorizem z antraksom in s Sirjenjem govoric — vsi so
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pripisani bin Ladnu. Lastil bi si lahko celo naravne katastrofe,« je zapisal piker
analitik (Baudrillard, 2003: 33). Bin Laden pridobi mitsko razseznost, ki je prisotna

tudi v mnogih strokovnih in znanstvenih Studijah o terorizmu:

Bin Laden je dejansko eden izmed redkih Se zivecih ljudi, ki se lahko
ponasa, da je fundamentalno spremenil potek zgodovine. (Hoffman,
2003: 17)

Od umora Abdullaha Azzama leta 1989 je Osama bin Laden hrbtenica

in glavna gonilna sila Al Kaide. (Gunaratna, 2003: 55)

V' spektrumu sodobnih teroristi¢nih voditeliev Osama bin Laden nima
enakega. Kot voditelj, ki uporablja nasilje za doseganje svojih politicnih

teZenj in smotrov, je izreden v mnogih pogledih. (ibid.: 53)

Je bil moz gibanje ali je gibanje Slo prek posameznika? Osama se je Ze
vedno zavedal, da bo zaradi zelo nevarne narave svojega Zivljenja
nekega dne ujet ali ubit. Bi to bil konec Al Kaide? Je zgradil
organizacijo, ki ga bo preZivela? To bo poslednji preizkus vodstvenih
odlik Osame bin Ladna. (ibid.)

Bin Laden postane Terorist. Vendar pa ima sam govor o Teroristu (v osemdesetih je
to bil lllich Ramirez Sanchez — Carlos, danes je to Osama bin Laden), kot tudi o
teroristicni organizaciji, o drzavnem terorizmu, terorizmu drzavnih sponzorjev itn.
pomembno lastnost: teroristichemu tekstu izbriSe status dogodka. Konkretne danosti
nasilnega dogodka (katere realne osebe so bile vanj vpletene, tako na strani
nasilnezev kot zrtev) so abstrahirane. Tekst novega terorizma je umesScen v SirSo
strukturo novega terorizma, postane zgolj primer, ki kaze na predpostavljene splo$ne
zakonitosti novega terorizma. Tekst novega terorizma postane aktualizacija strukture
novega terorizma, uresnienje ene izmed mnogih moznosti, ki so v tej strukturi
mogoce.

Drugi€, temeljni princip, s katerim v okviru improvizacije nastaja tekst, je
prekinjanje. Improvizator si ne izmi$lja zgodb, temvec€ prekinja rutine (ibid.: 138):

Ni  pomembno, kako neumno prekine§ zgodbo, avtomaticno bo$
ustvarjal pripoved, in ljudje bodo poslusali. (ibid.: 139)
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Prekinjanje rutin je temeljna lastnost teroristiCnega teksta in tudi lastnost, s katero se
vzpostavlja kot improvizacija. Terorizem je motnja v druzbenem vsakdanu, je
disruptivni, travmaticen dogodek. Nasilni dogodek v New Yorku 11. septembra 2001
je pripoved, ki jo je poslusalo globalno obcinstvo: nepricakovano in kruto je prekinil
rutino delavnika usluzbencev v World Trade Centru, rutino osebja na letalih, rutino
gasilcev, policistov, politikov, poroCevalcev s kraja doganja, e nastejemo zgolj tiste,

ki so bili neposredno, fizi€no prisotni.

Tretji€, loCnice med gledalci, udelezenci, Zrtvami ne moremo jasno potegniti.
Da so meje med nastopajo€imi in obcinstvom zabrisane, je eno izmed izhodis¢

improvizacijskega gledaliSca:

Razkazovanje izgine, ko igralec [...] obcinstvo dojame kot organski del
gledaliskega dozivetjia [...] osamljeni gledalec postane del druZabne

igre, del doZivetja in dobrodo$el gost. (Spolin, 1980: 21)

Cetrtié, v improvizacijskem gledali§éu »mora obstajati skupen dogovor glede
pravil ter skupinska vzajemna akcija v smeri cilja« (Spolin, 1980: 12). Vzajemno
sodelovanje je ena izmed temeljnih znacCilnosti vsake organizacije, Se posebej pa
teroristicne. Posledica takSne organizacijske usklajenosti so koordinirani in hkratni
napadi, ti pa so, ugotavlja Rohan Gunaratna (2003: xxxi), ravho modus operandi Al
Kaide. Komaj preiskave 11. septembra so pokazale, kako usklajeno so delovale Al
Kaidine nems$ke, britanske, Spanske, nizozemske in belgijske celice (ibid.: 2). Hkrati
pa so Clani Al Kaide ciljno usmerjeni, posamezniki se podredijo skupinskim naporom
in ideologiji, vsak prispeva svoj del k uresnicitvi skupne naloge. Svoj smisel najdejo v

svoji nalogi, ta jih osmislja.

Peti¢, v improvizacijskem gledaliS¢u avtorja ne moremo dolociti. Najprej seveda
velja, da dramski tekst nastaja v trenutku, ko je izvajan. Ker pa tekst ni dan a priori,
tudi zaCetnega avtorja ne more biti. Kdo je avtor, pa ne moremo ugotoviti tudi zaradi
simetriCnih odnosov, ki vladajo med nastopajocimi. Najprej sooblikujejo dramski tekst
vsi nastopajodi. Se pomembneje, ti so med seboj enakovredni, &e bi enega med njimi

izbrali za avtorja predstave, bi nastopajocim vsilili hierarhijo:
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Igralec se mora zavedati sebe v okolju in enakosti z drugimi igralci. To
mu daje identiteto ne da bi se moral zato razkazovati; isto velja za

ucitelja ali vodjo skupine. (Spolin, 1980: 56)

V improvizacijskem gledaliS€u (in tekstu novega terorizma) torej ni dolocljivega
avtorja. NastopajoCi so zgolj pisarji — so medij, skoz katerega nastaja tekst, ki ga
igrajo, v trenutku, ko ga igrajo. Za nastanek teksta je torej odloCujo€a performativna

razseznost improvizacije.

Hkrati pa se pri tekstih novega terorizma avtor zabriSe tudi zaradi njihove
posredovanosti. 1zhodiS¢ni nasilni dogodek je namre€¢ medijsko upovedovan, v
razlicnih oblikah. Televizijske postaje prenaSajo v Zivo iz prizoriS€a nasilnega
dogodka, nasilni dogodek postane novica, nasilni dogodek pa postane iztoCnica

porocil, kritik, komentarjev.

Velika veCina medijskega obcinstva pozna nasilni dogodek le prek medijskih
upovedovanj — na ravnih medijev pa imajo porocCila o dogodku in komentarji enak
status, oboji so namre¢ del medijskega teksta; nasilni dogodek se spoji z
interpretacijami in tvori enoten tekst. Med avtorji in kritiki ne moremo vec razlikovati,
kar Se posebej kaze primer Al Kaide. Le redko prizna avtorstvo, zelo dosti pa
komentira nasilne dogodke, v katere je bila udelezena. Al Kaida nocCe biti avtor,

govori z mesta kritika.

In da, bin Laden se ni ustrasil nobenega truda, ko je je hvalil napade in
prosil Alaha, da sprejme njihove izvrSilce kot mucenike. Toda ni Se
priznal odgovornosti. (Fouda in Fielding, 2003: 27)

Med dogodkom in interpretacijo, ki se nanj navezuje, torej ne moremo razbrati jasne
lonice. Tekst terorizma in tekst o terorizmu sovpadata. Teroristicni tekst se zato
raz8iri, ne samo po prostoru in ¢asu kot medijska vsebina, temvec tudi na ravni

pomena — s pomeni se napolni.

6.3.1.2 Opredeljevalna razseznost: novi terorizem kot pogajanje o zanru teksta

Iz predpostavke, da je novi terorizem gledaliS€e in posledi¢no tekst, sledi tudi, da je
sam nasilni dogodek le njegova izto¢nica, »uvod«. Nasilni dogodek se namrec€ razvija

samostojno, v kompleksni soigri mnogih akterjev, zato njegov potek presega intence
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»teroristov«. Tekst novega terorizma torej nastaja v procesu in zato tudi ni mogoce,
da bi na podlagi njegovega izhodiS€a dolocili njegovo naravo, ga razpoznali kot novi
terorizem. Povedano drugace, priti mora do pogajanj o Zanru nasilnega dogodka — ali
gre za izhodiSCe teroristiCnega teksta — in ta pogajanja so del samega teksta.
VpraSanje, »ali gre za Zanr terorizma?¢, je torej zajeto v tekstu samem in, e se mu

izzid pogajanja pritrdi, tekst vzpostavi kot terorizem.

Vsako nasilno dejanje je potencialno teroristiCno, teroristicno postane komaj
takrat, ko je umeSCeno v strukturo terorizma. Ostrostrelec, ki pobija nakljuc¢ne
mimoido¢e na ulici, ni nujno terorist, lahko je tudi duSevni bolnik. Tudi, da pred
sodis¢em raznese avtomobil bombo, ni vedno teroristi¢ni dogodek. Gre lahko tudi za
mafijski obracun. Nasilno dejanje postane teroristicno, ko se ga kot takega razpozna,
ko se ga prepozna kot uresniCenje moznosti, ki je zajeta v strukturi terorizma. Ta
pogajanja o Zanru terorizma pa lahko trajajo tudi zelo kratek ¢as, mnogokrat so
takoreko€ hipna. Ko je 11. septembra v World Trade Center tre€ilo prvo letalo, so
dogodek mnogi imeli za nenavadno letalsko nesrecCo. Toda svoje mnenje so takoj, ko
se je v WTC zaletelo Se drugo letalo, spremenili: dogodek je bil razpoznan kot
teroristicni napad in nastajati je zacel teroristi¢ni tekst. Vanj so se vklju€ila porocila s
prizoriS€a, posnetki zrtev, ki v stiski skaCejo iz oken poslopja, zgroZeni ocividci,

ugibanja, kdo je odgovoren za napad.

Da se neko nasilno dejanje razpozna kot terorizem, je bistveno bolj arbitrarno,
kot se to zdi na prvi pogled. Nekatera dejanja so namre€ oznacena kot teroristiCna,
Ceprav ni znano, kdo in zakaj jih je zagreSil. Povedano drugace, dejanja »novega
terorizma« so prepoznana kot taka, Ceprav jim ne sledi priznanje odgovornosti za
napad in ni znakov, da bi bila utemeljena v kakSnem politi€nem programu (cf.
Hoffman, 1999).

O naravi nasilnega dejanja torej potekajo pogajanja, na kar kaze tudi ¢asovna
relativnost opredelitve >terorizem«. Britanska vlada je Yitzhaka Shamirja v Stiridesetih
letih dvajsetega stoletja razglasala za terorista, za njim celo razpisovala tiralice,
kasneje pa ga je priznavala kot sogovornika na drzavniski ravni, saj je bil izraelski

premier (Zulaika in Douglass, 1996: 14, 172). Ce pogajanje o Zanru istega nasilnega
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dejanja ponovimo v isti kulturi, a ob razlicnem ¢€asu, je lahko izzid pogajanja

drugacen, kot je bil prvic.

5.3.2 Mesto avtorja v gledaliSkem modelu novega terorizma

Ce strnemo dosedanje ugotovitve: gledaliski model problematizira avtorja in
avtorstvo v novem terorizmu, in sicer (1) s poudarjanjem strukturne logike in (2)

nedolocljivosti avtorstva v njem.

Prvi¢ pokaze, da lezi poudarek v novem terorizmu na njegovi strukturi.
Konkretne danosti nasilnega dogodka (katere realne osebe so bile vanj vpletene,
tako na strani nasilnezev kot Zrtev) so abstrahirane ravno z govorom o Teroristu
(denimo Osami bin Ladnu). Terorist je sicer realna oseba, vendar pa govor o njem
opravlja strukturno funkcijo: tekst novega terorizma umesc&a v SirSo strukturo novega
terorizma, ga napravlja zgolj za primer, ki kaze na predpostavljene splosSne
zakonitosti novega terorizma. Neki osebi se torej pripiSe avtorstvo teksta novega
terorizma, vendar ta dolocitev ni nujno povezano s konkretnimi danostmi nasilnega

dogodka, temvec je zgolj strukturna nujnost.

Nekdo je avtor, neodvisno od resniCne odgovornosti, udelezenosti, nenazadnje
tudi priznanja. Ce se je denimo v zahodnem svetu uveljavil konsenz, da je za napade
11. septembra odgovorna Al Kaida pod vodstvom Osame bin Ladna, takSna
dodelitev avtorstva teroristiCnemu tekstu v arabskih drzavah 8e zdale€ ni
samoumevna. Walter Laqueur razlaga, da je vecCina arabskih medijev po 11.
septembru trdila, »da Arabci nikakor niso mogli biti vpleteni, ker nimajo sofistikacije,
da bi izvedli tako kompleksen napad« (Laqueur, 2003: 157). Mnogi arabski mnenjski
voditelji so tudi leto po dogodkih »Se vedno zagovarjali, da Al Kaida ni bila odgovorna
za napade, dejstvu navkljub, da so voditelji Al Kaide med tem dali intervjuje, v katerih
so v nekaterih podrobnostih opisali, kako so pripravili napade 11. septembra« (ibid.:
159). Rohan Gunaratna (2003: 52) pa opisuje pogovor o 11. septembru, ki ga je imel
s taksistom v DZakarti: »On [Osama bin Laden] tega ni naredil. Zidovski Mosad je, da
bi Ameriko in zahod nascCuval proti muslimanom«. TakSna (geografska) relativnost
avtorstva novega terorizma kaze, da je avtor prej element strukture kot pa

zgodovinska oseba.
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Drugi€, model improvizacijskega gledalisa poudarja, da avtorja v novem
terorizmu ne moremo doloCiti. To pa ima tri razloge: (a) performativnost teksta
novega terorizma (tekst se razvija s svojim uprizarjanjem in zato ni plod izvornega
ustvarjalnega napora nekega posameznika — avtorja); (b) enakovrednost akterjev v
novem terorizmu (vsi akterji v enaki meri sooblikujejo tekst novega terorizma, zato ne
moremo nobenega med njimi povzdigniti v avtorja) in (c) medijske posredovanosti
teksta novega terorizma (v medijskem poroCanju otopi razlika med avtorjem in

komentatorjem).

Avtorstvo novega terorizma je torej problemati¢na kategorija. Poskusili jo bomo
izostriti in razcCistiti z uporabo teorij avtorstva, ki jih je razvila komunikologija.
Avtorstvo v novem terorizmu bomo tako proucili s Stirimi pogledi: Prvi¢ z modelom
avtorstva, ki temelji zdruzuje teoriji 0 »smrti avtorja« Rolanda Barthesa in »avtorski
funkciji« Michela Foucaulta. Drugi model obravnava avtorstvo v holivudskih filmih in
teorijo auteurja. Tretji model temelji na razliki med avtorjem in komentarjem, ki jo je
ravno tako predlagal Michel Foucault. Cetrti model pa razlikuje med primarnim in

sekundarnim avtorjem, torej med avtorjem in njegovim mentorjem.
4. Modeli avtorstva

6.4.1 Smrt avtorja (Barthes) in avtorska funkcija (Foucault)

Konec Sestdesetih let dvajsetega stoletja sta francoska poststrukturalistiCna teoretika
Roland Barthes (1968) in Michel Foucault (1969) napadla samoumevnost, s katero v
zahodni kulturi govorimo o avtorju. Njuni teoriji se dopolnjujeta, zato ju je treba brati
skupaj, kot en sam model. Barthes trdi, da nobena resni¢na oseba ne more biti avtor
(da avtor kot tak ne obstaja vec), Foucault pa ugotavlja, da nekateri diskurzi za svoje
delovanje potrebujejo predpostavljenega — abstrakinega, formalnega — avtorja (ki ni
resniCna oseba). Oba, Barthes in Foucault, izhajata iz ugotovitve, da je avtor v

intelektualni zgodovini sorazmerno mlad koncept:

Avtor je oseba moderne dobe, nedvomno produkt naSe druzbe, ki je
na prehodu iz srednjega veka z angleSkim empirizmom, francoskim

racionalizmom in osebno vero protestantizma odkrila ¢ar individuuma
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ali — z bolj vzvisenimi besedami — »cloveSke osebe«. (Barthes,
1998/1968: 19)

Pojem avtorja je odlocCilen trenutek individualizacije v zgodovini idej,
spoznanj, knjizevnosti, pa tudi v zgodovini filozofije in znanosti.
(Foucault, 1995/1969: 25)

Kar se tiCe sodobnih tekstov, je Roland Barthes zanje razglasil »smrt avtorja«, kar je
bil tudi naslov njegovega vplivhega eseja (1995/1969). Ne moremo veC govoriti 0
avtorju, ki je »oCe« svojih del, genij — pus€avnik. Avtor je pisar, vpet je v konkretne
okolis¢ine, njegova individualnost je omejena. Kot je Barthes (ibid: 20) rekel za

pesnika Mallarméja, »zanj, kot tudi za nas, je tisti, ki govori, jezik in ne avtor«.

Kako opredelimo avtorja? Avtor je »doloCeno funkcionalno nacelo, s katerim v
nasi kulturi omejujemo, izvzemamo in izbiramo; na kratko, s katerim oviramo prosto
krozenje, prosto manipulacijo, prosto kompozicijo, dekompozicijo in rekompozicijo
fikcije« (Foucault, 1988/1969: 209): »Ce tekstu dodelimo Avtorje, mu s tem dodelimo
neko zajezitev, pripiSemo mu nek dokonfen oznacCevalec, zemejimo pisanje«
(Barthes, 1995/1969: 22). Barthes in Foucault se razhajata ravno v Barthesovi trditvi,
da je avtor (resniCna oseba in njegova funkcija) umrl, da v sedanjosti pomenske

omejitve tekstov ne obstaja vec:

Zdaj vemo, da tekst ni zaporedje besed, iz katerega bi izZareval en
sam, na nek nacin teolo$ki pomen (ki bi bil »sporocCilo« Avtorja-Boga),
ampak je prostor s Stevilnimi dimenzijami, v katerem se povezujejo in Si
nasprotujejo raznolika pisanja. Toda nobeno od njih ni izvorno: tekst je
tkivo citatov, ki izhajajo iz tiso¢ razlicnih ZariS¢ kulture. (Barthes,
1998/1968: 22)

Kritiki, kot je Jack Stillinger, nasprotujejo skrajnosti, s katero je Barthes oporekal
resniCnim osebam avtorstvo njihovih besedil. »Govor konteksta« naj e ne bi pomenil
»smrti avtorja«, saj biografski podatki (resni¢nega) avtorja sami po sebi vkljuCujejo
tudi zgodovinske, politiCne, socialne in kulturne kontekste, ki se skoz avtorja odrazajo

v delo, Ceprav so izven njegove kontrole (Stillinger, 1991: 9).
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Tudi Foucaultu se je zdel Barthesov poskus izniciti avtorja — nanj se sicer
sklicuje, a ga poimensko ne navede — jalov: »Seveda pa ni dovolj, e kot prazno
trditev ponavljamo, da je avtor izginil« (Foucault, 1995/1969:28). Vendar pa se strinja

z Barthesom, da se individualnost resni¢nega pisca v procesu pisanju razkraja:

Pri pisanju se ne razodeva in ne poveliCuje samo dejanje pisanja; niti
ne gre za to, da bi se subjekt utrdil v govorici; pisava odpira prostor, v
katerem piSoci subjekt nenehno izginja. (Foucault, 1995/1969: 26)

Izginjajo torej sledovi, »avtorstvo« resniCnega pisca — »avtorja¢, a hkrati se vzpostavlja
avtorstvo abstraktnega Avtorja. Foucaultov teoreticni projekt se torej zacne tam, kjer
se Barthesov kon€a, Foucault doloCi »prostor, ki je ostal prazen po avtorjevem
izginotju« in opreza »za prostimi mesti in funkcijami, ki jih to izginotje razkrije« (ibid.:
28). Avtorjevo ime tako »na nek nacin teCe po mejah tekstov, jih kroji, sledi njihovim
zastankom in prikazuje ali vsaj oznacCuje njihovo bitnost. Prikazuje nastanek
doloCenega diskurzivnega sklopa in se nanaSa na polozaj tega diskurza znotraj neke
druzbe in kulture« (Foucault, 1995/1969: 30). Te avtorske funkcije (avtorjevega
imena) nimajo vsi diskurzi, temvec le nekateri, ki ravno zaradi avtorske funkcije

dobijo posebno veljavo, posebno omejitev (ibid.).

Avtorjevo ime skratka doloCa bitnost diskurza: dejstvo, da ima nek
diskurz avtorjevo ime, dejstvo, da lahko reCemo: »To je napisal ta in
ta,« ali »Ta in ta je avtor,« nakazuje, da ta diskurz ni vsakdaniji,
brezbrizni govor, ki pride, lebdi in mine, govor, ki je v trenutku
konzumiran, temvec¢ da gre za govor, ki ga je treba sprejeti na dolo¢en

nacin in ki mora v dani kulturi dobiti dolo¢en polozaj. (ibid.: 30)

Na drugi strani pa avtorska funkcija tudi omogoca, da lahko diskurze med seboj

razvrS§€amo in jih primerjamo:

Avtorjevo ime ni samo element v diskurzu (ki je lahko osebek ali
predmet, ki ga lahko zamenjamo z zaimkom itd.); v odnosu do diskurza
ima posebno vilogo: zagotavija razvrS¢evalno funkcijo. Avtorjevo ime
nam omogoca, da zberemo doloc¢eno stevilo tekstov, jih omejimo,

nekatera od njih izpostavimo in primerjamo z drugimi. (ibid.: 29)
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Avtorska funkcija je torej izhodisCe, fiksna toCka, glede na katero lahko dolo¢amo
razmerja. Povedano v matemati¢ni govorici, Avtor je niCla, ki sicer omogoci operacijo
deljenja (ki vzpostavi razmerje), vendar z njim, tako kot z ni¢lo, ne moremo deliti.
Avtor omogoca iskanje pomena prek medsebojne primerjave elementov, vendar sam
po sebi nima pomena. Ce si sposodimo pojme lacanovske psihoanalize, Avtor (kot
privilegirana instanca v diskurzu) je oznacCevalec gospodar, S4, je unarni
oznacCevalec, Falos, ker je »oznaCevalec-brez-oznacenca, paradoksna tocka
»Cistega« oznacevalca, ki s svojo »izkljucitvijo« (ex-sistenco) iz oznacCevalne mreze
omogoc€i ucinek-oznaCenca, omogoCi >pomenskostc in-sistirajoe oznacevalne
mreze. Falos je kot »denar« oznacCevalcev; je hkrati »vsic pomeni, »obCi ekvivalent«

pomenov, in prav zato sam vselej brez pomena« (Zizek, 1982: 13).

Avtorska funkcija pa ima po Foucaultu (1995/1969) Se eno pomembno lastnost:
nastane v procesu pripisovanja. Avtor je skonstruiran, predpostavljen glede na

spremembe, ki jih je bil tekst delezen:

Ne oblikuje se spontano, tako da diskurz pripiSejo nekemu
posamezniku. Je rezultat celovite operacije, ki zgradi doloceno
razumsko bitje, imenovano avtor. Temu razumskemu bitju brez dvoma
poskuSajo dodeliti realistiCen status [...] V bistvu pa je to, kar je v
posamezniku oznaceno kot avtor (ali kar iz nekega posameznika naredi
avtorja), samo bolj ali manj psihologizirana projekcija obdelave, ki ji
podvrzejo tekste, povezav, ki jih delajo, potez za katere ugotovijo, da so
umestne, navezovanj, ki jih priznajo, ali izkljuCevanj, ki jih opravijo.
(Foucault, 1995/1969: 25)

Ce strnemo ugotovitve Barthesa in Foucaulta, sta oba zanikala moznost, da je lahko
avtor posameznik, osamljen >umetnik¢, ki v skrivnostnem navdihu napiSe tekst v
njegovi dokonc¢ni, celoviti obliki. Svoji teoriji sta oba zgradila predvsem na primeru
literarnega teksta, zato ni presenetljivo, da so njuni najostrejsi kritiki ravno literarni
teoretiki. Ideja o smrti avtorja namre¢ nasprotuje ideji o rumetniku — individualistug, ni
zdruzljiva s pojmovanjem literarne umetnosti, ki ima za svoj subjekt ravno besednega
umetnika. »Podobno kot Novi kritiki pred njimi,« svari Jack Stillinger, »se avtorja
izganjajoCi teoretiki slepijo, Ce zares verjamejo, da lahko odpravimo avtorje in hkrati
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ohranimo idejo literarnega« (Stillinger, 1991: 16).Ta pomislek na primeru teksta
novega terorizma seveda ni umesten. Novi terorizem, Ceprav se ga prevladujoCe
razlaga z gledaliSkim modelom razumevanja, ni literarni tekst. Tekst novega

terorizma ni in ne more bit umetniski tekst.

Ker tekst novega terorizma noCe razkriti avtorja, se mu ga zato Zeli pripisati.
Imamo torej dve nasprotujoCi se teznji: iz (1) izniCenja, »smrti,« neugotovljivosti
realnega avtorstva vznikne nasprotje, (2) afirmacija simbolnega avtorstva in s tem
smisla teksta novega terorizma. Le tako ostane tekst novega terorizma doumljiv in ga

je moc¢ klasificirati kot novi terorizem.

V okviru tega modela, ki zdruZuje teoretske prispevke Rolanda Barthesa in
Michela Foucaulta, je avtorstvo opredeljeno kot konstrukt zahodne kulture, ki ima
posamezne umetnike, resni¢ne osebe, za edine izvore nekega teksta. Tak avtor je
»mrtev«, za analizo sodobnih tekstov je takSno razumevanje avtorstva neuporabno.
Govoriti je treba raje o »avtorski funkciji«, abstraktnem pojmovanju avtorstva, ki je

skonstruirano zaradi potrebe bo fiksiranju smisla in razvr§€anju tekstov.

Model »smrti avtorja« in »avtorske funkcije« je orodje, ki lahko interpretaciji
teksta novega terorizma prinese nove vpoglede. Kako lahko s pomocjo Barthesa in
Foucaulta pojasnimo lastnost novega terorizma (ki sledi dosledne uporabe gledaliske
modela razlage), da avtorja ne moremo dolociti, ugotoviti? Tak§no razumevanje
avtorstva pravi, da novi terorizem avtorja nima vec, ker je le-ta »umrl«. V novem
terorizmu torej ni Cloveka, za katerega bi lahko rekli, da je njegov avtor. Vendar pa
tudi postane razvidno, da »avtor« ni dovolj natan¢en pojem, da bi ga lahko uporabili v
hipotezi, saj ni jasno, ali je misljen realni ali simbolni avtor. Novi terorizem namrec
ima Avtorja (z velikim A) — avtorsko funkcijo. V modelu Barthesa in Foucaulta
utemeljen zakljuCek bi torej bil, da je novi terorizem tekst, ki nima realnega

avtorja, temvec avtorsko funkcijo.

Hkrati pa dobi tekst novega terorizma v tem modelu avtorstva nove poudarke.
Kot primer se osredotoCimo na njegov podzanr, doloCen glede na naravo njegovega
izhodisénega nasilnega dogodka, na samomorilski napad. Napadelec, ki je razstrelil
nedolZzne mimoidoce, je tudi sam Zrtev (denimo ideologije, ki ga je pripravila do tega,

da Zrtvuje svoje zivljenje). Novo aktualnost pa dobijo Foucaultove besede tudi na
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ravni naivne dobesednosti, kot da bi bil tekst novega terorizma cini¢na refleksija

njegove teorije:

Seherezadina pripoved je zagrizeno nasprotie umora, je boj, ki ga bije
vsako nocC, da bi zadrzala smrt zunaj eksistencnega kroga. NaSa kultura
pa je to temo pripovedi in pisanja, ki naj bi odganjalo smrt, preobrazila.
Pisanje je postalo povezano z Zrtvovanjem, celo z Zrtvovanjem Zivljenja:
prostovoljni izbris, ki ga ni treba predstavijati v knjigah, saj je dovrsen Ze
s samim pisateljevim obstojem. NekoC je bila naloga dela prinesti
nesmrtnost, zdaj je dobila pravico, da ubija, da je za svojega avtorja
morilsko. (Foucault, 1995/1969: 26)

7.4.2 Holivudski studio in teorija auteurja

Delovanje holivudskega filmskega studia nudi na empiricnih raziskavah utemeljen
model avtorstva, ki je dopolnilo in nadgradnja teorije Rolanda Barthesa o »smrti
avtorja«. Kar je Se pomembnejSe, kaze, da Barthesovi sklepi veljajo tudi za druge
vrste tekstov, ne samo za literarne, na podlagi katerih so nastali. Model ima podobna
strukturo kot ta, ki temelji na primerjavi teorij Barthesa in Foucaulta: na empiricni
ravni ugotavlja, da enega samega, realnega avtorja ni (jih je vec). Na ravni teorije pa
se zaradi potrebe kritikov, da ima film garant smisla in nacelo razvr$€anja, vzpostavi
en avtor. Ta pa je v primeru filmskih analiz realna oseba, reziser. Scenariji, na katerih
temelji film, postanejo v besedah Nathaniela Kohna »modeli za novo vrsto pisanja, ki
se nekako preprosto zgodi, ki vedno znova spreminja dela, ki so ustvarjena na
nesteto nacCinov, ki so nepredvidljivi (Kohn, 1999: 443).

Pri snemanju filmov »individualno avtorstvo ni niti priviligirano niti cenjeno«
(ibid.). Trzne raziskave dolocijo narativni okvir, strokovnjaki dolocijo akcijske prizore,
ki jih scenaristi povezejo med seboj z zgodbo in osebami. Zaradi avtorskih pravic je
pred zakonom avtor filma filmski studio, Writers Guild of America pa doloci, kdo
izmed resnicnih scenaristov bo naveden v filmski Spici. Teh pa je vec, saj vsak

scenarij predela vec piscev (cf. Friend, 2003).

Med produkcijo prihaja do nenehnega in ponovnega montiranja. »Spremembe
lahko nastanejo na razlicnih stopnjah kot odziv na testna obcinstva, ocenjevalne
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agencije, vplivne recenzije in trende na trgu, da ne omenimo muhe producentov,

reziserjev, igralcev in ostalih« (Stillinger, 1991: 163).

Pisec scenarija je veCinoma le posamezen ¢lan »amorfnega, nepovezanega,
kreativhega kolektiva (pojem >teamc« tukaj ni vedno uporaben)« (Kohn, 1999: 443).
Kot posledica je za vecino filmov nemogoce, »z ozirom na delovanje takSnega

sistema, da bi individualnem piscem pripisali avtorstvo« (Stillinger, 1991: 178):

Kot da bi bilo delo preveliko za katero koli eno samo kreativno silo,
zahteva pozornost mnogoterih umov. Vsak scenarij vsrka trud Stevilnih
posameznikov, dokler ne postane nemogoce, da bi dolocili ali si
zapomnili ali opazili, kdo je prispeval katere odlomke. Prek te prakse se
zgodi, v postmodernem smislu, da avtorji »izginejo« v dela, ki so jih
pomagali pisati. / To izginotje ni nikoli logi¢no ali na¢rtovano; preprosto
se zgodi, nakljucno [...] (Kohn, 1999: 443)

Seveda pa so avtorji filma, skupaj s scenaristi, Se rezZiser (auteur filma), scenograf,
kostumograf, oblikovalec zvoénih efektov, oblikovalec posebnih efektov, skladatelj
filmske glasbe, itd. Avtorjev je torej mnogotero, govoriti moramo o tem, kar Jack

Stillinger (1991) imenuje mnogotero avtorstvo (multiple authorship).

TakSna narava avtorstva seveda ne ostane brez posledic. Ker se destabilizira
razmerje med subjektom in objektom pisanja, nastanejo »prostori priloZnosti, v
katerih ni ni€ [...] samoumevno« (Kohn, 1999: 448). Smisel filmskega teksta torej ni
veC samoumevna kategorija, saj ni jasno doloCljivega avtorja, ki bi jamcil smisel.
Analiza filma je torej otezena, kar je za filmske kritike sila neprijetno: »kritiki
potrebujejo avtorje,« pikro dodaja Stillinger (1991: 178). Ali kot je poprej rekel Ze
Barthes, je bila »doba, v kateri je vladal Avtor, tudi doba vladavine Kritika« (Barthes,
1998/1968: 22).

Nekateri filmski kritiki (Francais Truffot v reviji Cahiers du cinéma ter za njim
Andrew Sarris in Eugene Archer v Film culture) so predlagali, da naj za avtorja filmov

velja reziser in ne mnoZica anonimnih scenaristov (Stillinger, 1991: 164).

Ce so pred tem videli reZiserjevo nalogo samo kot to, da prevede ali

priredi literarno podlogo ali scenarij v filmsko reprezentacijo, so sedaj
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nanjo gledali kot na kreativno srce filma; preostanek filmske ekipe so
videli kot preproste izvajalce rezZiserjevih ukazov. Tudi Ce reZiser ni
sodeloval pri pisanju scenarija, SO0 zanjo ali zanj govorili, da mu je
priskrbel njegovo ultimativno filmsko eksistenco. Ceprav je bil scenarist
priznan kot soavtor filma, je reZiser ostal njegov glavni ustvarjalec.
(Salokannel, 2003/1994: 158)

Za to reSitev se je uveljavil izraz teorija auteurja (auteur theory), kjer je auteur

francoska beseda za avtorja.

Proti teoriji auteurja govori veliko pomislekov. Filmi (Se posebej skupina
velikin  komercialnih uspesnic, block-busters) so projekt, ki obsega ogromno
podrobnosti: od scenarija, prek scenografije, kostumov, li€il, posebnih in zvocnih
efektov, do izbire igralcev in finantnega nacrta. Jack Stillinger zato napoveduje, da

bo teorija auteurja slej kot prej opuscena:

Toda ideja, da je edini avtor reziser, ne bo zdrzala temeljite obravnave;
preprosto nemogoce je, da bi ena sama oseba, kakorkoli brilijantna ze
Je, prinesla celotno kreativno silo, ki stoji za tako kompleksnim delom,
kot je film. (Stillinger, 1991: 179)

Thomas Schatz pa ocenjuje, da je edini razlog, da se naj s teorijo auteurja sploh
»ubadamo,« da je bila »tako vplivha«. Filmsko zgodovino in kritiko je »ustavila na
podaljSani stopnji adolescentne romantike« (Schatz, 2003/1988: 91). Res so imeli
reziserji kot John Ford, Howard Hawks, Frank Capra in Alfred Hitchcock — auteurs
par excellence — »nenavadno stopnjo odgovornosti in dolo¢en slog«. Toda Schatz
opozarja, da so svoj priviligiran status (Se posebej »nadzor nad razvojem scenarija,
zasedbo vlog in montazo«) imeli zato, ker so bili tudi producenti filmov, ki so jih
rezirali (ibid.: 92).

Pri teoriji auteurja moramo upostevati tudi dejstvo, da izvira iz Francije. Pravna
doktrina kontinentalne Evrope dejansko pojmuje reziserja kot glavnega avtorja filma.
AngloameriSka pravna tradicija pa avtorstvo prizna filmskemu producentu, torej

narocniku filma, ki je za izvedbo najel reziserja (Salokannel, 2003/1994: 170).
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Teorija auteurja pa se je oprijela tudi v marketinskih oddelkih holivudskih
studijev. Corrigan (2003/1991: 96-5) to povezuje z resno konkurenco, ki jo je film
dobil med drugimi mnozi¢nimi mediji (predvsem v televiziji). Auteur je generiral
»umetnisko (in posebej romanti¢no) avro, pripeljal nova ob¢instva iz »modernisticnih
umetnidkih skupnosti«. Se veg, reZiserjevo ime se je prielo pojavljati v samem
naslovu filma, denimo Bernardo Bertolucci’'s 1900 (1976). Auteurjevo ime tako
zagotavlja »odnos med obcCinstvom in filmom [movie], pri Cimer intencionalna in
avtorska dejavnost [agency] doloCa, kot nekakSna vizija imena trzne znamke, kateri

pomeni so ze doloCeni, nacin, kako je film gledan in sprejet« (ibid.: 97).

Reziser tako postane trzna znamka, ki se uporablja pri promociji filma. Gledalci
gredo v kino, da vidijo »film Johna Wooja« ali »film Stephena Spielberga«, saj jim

trzna znamka obljublja kakovost, zabavo, nenavadnost, izvirnost, napetost, itd.

In kakSen je prispevek modela holivudskega studia za teorijo avtorstva?
Model je empiri€na dopolnitev in predelava Barthesove teorije. Na &isto konkretni in
empiriCni ravni kaze, da zaradi »smrti avtorja« vznikne potreba po avtorski funkciji.
Teorija auteurja je — Stevilnim pomislekom navkljub — za Avtorja kratkomalo dolocila
reziserja filma, torej konkretno, realno osebo, z jasnim Zivljenjepisom, umetnisko in
komercialno vizijo, govoricami o njegovem zasebnem Zivljenju. Avtor, reZiser auteur,
postane tudi sam zvezdnik (cf. Corrigan, 2003/1991: 99).

Razumevanje je tem laZje, pomeni so tem bolj omejeni, tem bolj resni¢na je
oseba. Na ravni teorije obstaja torej tendenca, da se smisel fiksira s ¢im bolj
resniCnim posameznikom, tendenca, ki se kaze v teroristicnih Studijah z mnoZico

razprav o osebi Osama bin Laden.

Model holivudskega studia razlozi neugotovljivost (enega samega) avtorja
novega terorizma z zakljuckom, da ima tekst novega terorizma nepregledno mnoZzico
avtorjev, od katerih je tekstu vsak prispeval svoj del (kateri del je to in kakSna je
njegova velikost, pa ne moremo ugotoviti). Hkrati pa se v druzbi pojavlja teznja, da se
tekstu novega terorizma doloCi auteurja, da se do realne osebe vedemo, kot da je
Avtor. Auteur novega terorizma torej reprezentira vso mnozico avtorjev, ki so
pomagali pri nastanku teksta novega terorizma. Novi terorizem je tekst, ki nima

enega samega avtorja; ker ima mnogotero avtorjev, se mu pripiSe auteur.
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Tekst novega terorizma lahko torej beremo skoz model holivudskega studija.
Eden izmed velikih auterjev novega terorizma pa je ravho Osama bin Laden. Kot
auteur predstavlja vso mnozico avtorjev, ki so ustvarjali tekst novega terorizma; kot
realna oseba reprezentira abstraktno avtorsko funkcijo, o kateri je govoril Foucault
(1969/1995), vendar z njo seveda ni istoveten. Hkrati pa je njegovo ime auteurja ime
trzne znamke. »Obljublja« nepri¢akovane nasilne dogodke, teror. Hkrati pa kot trzna
znamka na nek nacin pripada novoteroristi¢ni korporaciji Al Kaida, ki ga uporablja za
svoj interni in eksterni marketing. Tudi sam bin Laden se zaveda moci svojega imena

(trzne zname):

Ne bojim se smrti. Pravzaprav je mucenistvo moja strast, zato ker bo
mucenistvo vodilo v rojstvo tiso¢ih Osam. (bin Laden v Hoffman, 2003:
13)

Ce delovanje njegovega imena prikazemo na primeru modnega sveta: bin Laden je
kot legandarni modni kreator, ¢igar modna hiSa vsako sezono predstavi nove, drzne
kreacije tudi po njegovi, ustanoviteljivi smrti. Bin Laden je nekakSna Coco Chanel

terorizma.

Tako kot teorija auteurja ne vzdrzi na primeru delovanja holivudskih studijev,
tudi ideja, da je Bin Laden auteur Al Kaidinega terorizma, ni utemeljena v praksi.
Poglejmo si nastanek teksta novega terorizma, 11. september. Ze sam nasilni
dogodek ima mnogotero avtorjev (ker tekst nastaja v performativu, je zanje bolje
uporabiti Barthesov pojem pisariji). Idejni vodji — organizatorja (»masterminds«) naj bi
bila Khalid Shaikh Mohammed, predsedujoCi vojaskega komiteja Al Kaide, in Ramzi
Binalshibh, njegov koordinator (Fouda in Fielding, 2003). Izvajalci nasilnih dejanj pa

so bili razdeljeni v $tiri delovne skupine:

Team Ziada Al-Jarraha (Abu Tareq): Ahmed Al-Haznawi (Ibn Al-Jarrah),
Ahmed Al-Na’ami (Abu Hashem), Saeed Al-Ghamdi (Mo’ataz) [...].

Team Hanija Hanjoura (‘Orwah): Khalid Al-Midhadar (Sinan), Nawaf Al-
Hazmi (Rabi’ah), Majed Moqed (Al-Ahnaf), Salem Al-Hazmi (Bilal) [...].
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Team Marwana Al-Shehhija (Abu’l'Qaqa’a): Hamza Al-Ghamdi
(Julaibeeb), Mohannad Al-Shehri (Omar), Ahmed Al-Ghamdi (lkrimah),
Fayez Rashid Banihammad (Abu Ahmed) [...].

Team Mohammeda Atta (Abu ‘Abdu’’Rahman):. Abdul Aziz Al-Omari
(Abu’l'Abbas), Satam Al-Sugani (‘Azmi), Wail Al-Shehri (Abu Salman),
Waleed Al-Shehri (Abu Mos’ab). [...] (ibid.: 138)

Vendar ta seznam, zaporedje mnogih pisarjev teksta novega terorizma, ni omejena
le na nasilneze. Obsega tudi njihove (morebitne) naroCnike, ostale udelezence v
nasilnem dejanju (zrtve, ki komunicirajo ali se celo uprejo, posebne enote policije, ki
vstopijo v dogajanje), nato pa $e novinarje, ki medijsko upovedujejo nasilni dogodek
in razlicne komentatorje, med katerimi se mnogokrat znajdejo tudi udelezenci

izvornega, izhodiS¢nega nasilnega dejanja.

Avtorjev — pisarjev teksta novega terorizma je torej veliko, govorimo lahko o
mnogoterih avtorjih (multiple authors), ¢e uporabimo pojem Jacka Stillingerja (1991).

Tako se tudi izognemo pogosti napaki, da bi pisali, kot da bi tekst obstajal v

neki fiksni, definitivni obliki od samega zacCetka. Nauk je, da smo, ker
pride k nam produkt kot celota, napak domnevali, da je bil takoj
ustvarjen kot celota. Z drugimi besedami, misti¢ni avtor je prej projekcija
iz teksta, ki ga vidimo ali beremo, kot pa zgodovinska resnic¢nost. Ce se
Zelimo osredotociti samo na formalno celoto, bi torej morali povsem

izpustiti reference na avtorja! (ibid.: 173)

Podobno je ugotovil Zze Foucault, da je eno »temeljnih nacel sodobnega pisanja [...]
nacelo, ki pisanja ne zaznamuje kot rezultata, temveC ga obvladuje kot prakso«
(Foucault, 1995/1969: 25). Tekst torej ni dan a priori, tekst nastane v procesu. Jack
Stillinger zato podrobno preuCuje nastajanje mnogih del in ugotovi, da je avtorjev
navadno veliko (Stillinger, 1991.: 23). Od tod »kompleksnost pomenov pluralnih

avtorjev« in »morda konfliktne intencije med njimi« (ibid.: 193).
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8.4.3 Avtor in komentar (Foucault)

Michel Foucault se je vprasanja avtorstva lotil tudi v svojem nastopnem predavanju
na Collége de France, ki ga je naslovil Red diskurza. Njegovo izhodis€e tokrat ni bila
zgodovina ideje avtorstva, kot v spisu Kaj je avtor (1995/1969), temveC razmerje
druzbe do diskurza. Se veé, Foucault je premaknil teZisée na znacilnosti ravnanja z

diskurzi, ki so skupna vsem druzbam, ne le zahodnemu.

Foucault slika zastraSujoCo podobo diskurza v druzbi. Diskurz (v tem
Foucaultovem predavanju sinonimen tekstu) je vir nelagodja, strahu, ki ga mora
druzba nadzirati, Ce zeli preziveti. Diskurz je nekak$en rak, ki po druzbenem tkivu, ¢e

ga ne nadziramo, raznese metastaze pomena:

V' vsaki druzbi je produkcija diskurza obenem kontrolirana,
selekcionirana, organizirana in razdeljena prek dolo¢enega Stevila
postopkov, katerih vioga je, da odvrnejo njegove moci in nevarnosti,
obvladajo njegove naklju¢ne dogodke, da se izognejo njegovi tezZki,

zastraSujoCi materialnosti. (Foucault, 1991/1970: 4)

Druzba zato uporablja razlicne postopke, s katerimi kontrolira in omejuje diskurz.
»Prepovedana beseda, razloCevanje norosti in volja do resnice« so tako trije veliki
izklju€itveni sistemi, ki zadenejo diskurz od zunaj (ibid.: 7). Delujejo kot »sistemi
izklju¢evanja in zadevajo domnevno tisto plat diskurza, ki spravlja v tek oblasti in

Zeljo« (ibid.: 8). Obstajajo pa tudi »notranji postopki«, ko

diskurzi sami opravljajo kontrolo, postopki, ki delujejo bolj kot principi
klasifikacije, razvr§Canja, razdelitve, kot da bi to pot §lo za obviadovanje
neke druge dimenzije diskurza, namre¢ dimenzije dogodka in nakljucja.
(ibid.: 8)

Taksno razvrSanje je povezano z razslojevanjem med diskurzi, kar je, po Foucaultu,

zelo pogost pojav v druzbah. Diskurzi se na grobo delijo v dve veliki skupini:

so diskurzi, ki »se govore« med vsakodnevnimi menjavanji in ki minejo
hkrati s samimi dejanji, ki jih izgovarjajo, in diskurzi, ki So Vviri

doloCenega Sstevila novih govornih dejanj, ki te vire povzamejo, jih
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preoblikujejo ali govore o njih, skratka diskurzi, ki so onstran svoje

formulacije, izreCeni, ostajajo izreCeni in jih je Se treba izrekati. (ibid.)

Obstajajo torej pomembnejsi, »temeljni« diskurzi, ki so izhodi§€e novih diskurzov, Ki
jih »ponavljajo, glosirajo in komentirajo« (ibid.). Toda kategoriji nista stalni: mnogi
»veliki teksti se zbriSejo in in izginejo in v€asih komentarji zavzamejo prvo mesto.
Vendarle pa ostajata »funkcija« in »princip razmika« ohranjena; obstajajo namreC
prvi teksti, na podlagi katerih nastajajo novi, drugi teksti. Ta prvi tekst pa je lahko
nekoC bil drugi tekst. Kar je pomembno, je torej »sam razmik med prvim in drugim

tekstom, ki igra v tem, »kar imenujemo komentar,

dve vzajemno prepleteni viogi. Z ene strani omogoca izdelavo (in sicer
neskoncno) novih diskurzov: presezek prvega teksta, njegova stalnost,
njegov statut diskurza, ki ga je mogoce vedno znova aktualizirati,
mnogovrsten in skrit smisel, ki naj bi ga zadrZeval, prikrivanje in
bistveno bogastvo, ki se mu prisoja, vse to utemeljuje neko odprto
moznost govorjenja. Toda, z druge strani, komentar nima druge vioge,
kot da koncno pove, ne glede na uporabljene tehnike, to, kar je bilo tam

potihoma Ze artikulirano. (ibid.: 9)

Komentar torej omeji pomenskost prvega teksta. Ta ima namre€ zaradi svoje narave
mnogotero pomenov, le pomensko bogat tekst je lahko temelj prihodnjim tekstom.
Njegova mnozZica pomenov je nekakSen vir energije, ki poganja produkcijo drugih
tekstov. Komentar te pomene uravnovesi, redCi, jih nadzira. Vsebino fiksira in
dimenzijo naklju€ja prenese iz pomena prvega teksta na nacin, kako ga drugi tekst

ponavlja:

Neskonc¢no nizanje komentarjev od znotraj obvladuje sen neke
zamaskirane ponovitve: na njegovem horizontu morda ni ni¢ drugega
kot to, kar je bilo na njegovem zacetku, preprosto re-citiranje. Komentar
odvraCa nakljucnost diskurza, s tem da: resda omogoca, da izreCemo
marsikaj drugega kot tekst sam, toda priznava jo pod pogojem, da gre
za izrekanje in na nek nacin dovrSitev teksta samega. Odprto mnostvo
in nakljucnost sta prenesena prek principa komentarja s tistega, kar bi

utegnilo biti re¢eno, na S$tevilo, formo, masko, okolis¢ine ponaviljanja.
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Novo ni v tem, kar je reCeno, ampak v dogajanju svojega vraCanja.
(ibid.)
Med »notranje postopke, naCine »redCenja diskurza« pa spada, zraven komentarja,

tudi avtor:

Preprican sem, da obstaja Se neki drugi nacin red¢enja diskurza. Do
dolo¢ene mere dopolnjuje prvega. [...] Avtorja seveda ne razumem kot
govorecCega individua, ki je izgovoril ali napisal neki tekst, ampak kot
princip zbiranja diskurza, kot enoto in izvor njegovih pomenov, kot

stecis¢e njihovih koherenc. (ibid.: 10)

Avtor je torej abstraktno, funkcionalno nacelo, ki omejuje mnogopomenskost teksta in
jam¢i enoten, doumljiv. pomen. Predvsem pa sluzi njegovemu razvr$€anju,
klasifikaciji. V zgodnejSem Foucaultovem besednjaku — je avtorska funkcija (cf.
Foucault, 1995/1969). Nekateri diskurzi morajo imeti avtorja, nekateri diskurzi so

brez omejenega pomena nevzdrzni:

Narobe pa se v literarnem diskurzu [...] danes sprasujemo (in
zahtevamo od njih, da nam povedo), od kod prihajajo, kdo jih je napisal;
zahtevamo, da avtor polozi racun za enoto teksta, ki jo jo postavljamo
pod njegovo ime; pozivamo ga, naj razkrije ali vsaj prinese predse skriti
smisel, ki jih preCi; pozivamo ga, da jih artikulira na ozadju svojega
osebnega Zivijenja in svojih dozivljajskih izkuSenj, na ozadju dejanske
zgodovine, v kateri so se porajali. Avtor je tisti, ki vznemirjenemu jeziku
fikcije podeljuje enote, koherentne vozle, vkljucitev v realno. (Foucault,
1991/1970: 10)

Ce povzamemo, komentar in avtor sta principa, ki razvrééata in omejujeta diskurz,
vendar temu diskurzu sama tudi pripadata, sta »notranja postopka«. Oba omejujeta
naklju¢nost vsebine teksta, ki tako postane obvladljiva, vedno enaka sama sebi, ki ne
niha. Komentar odpravi naklju¢nost tako, da skonstruira, izostri enoten pomen (ta je
le en med mnogimi pomeni prvega teksta) in ga utrdi s ponavljanjem. Nakljuc¢je tako

ni veC lastnost pomena, temve€ nacina, kako se ga ponavlja. Avtor pa nakljucje v
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pomenih odpravi s tem, da vzpostavi avtorsko figuro, ki zdruzi pomene v enega

samega in za njega jamci. Ali kot je povzel sam Foucault:

Komentar je omejeval nakljuéje diskurza z igro neke identitete, ki bi
imela obliko ponovitve in istega. Princip avtorja omejuje na isto
nakljucje z igro neke identitete, ki ima obliko individualnosti in jaza.
(ibid.: 11)

Dihotomija avtor/komentar deluje na ravni »avtorske funkcije«, ¢e jo primerjamo z
zgodnejSim Foucaultovem tekstom (1995/1969). Avtorstvo za Foucaulta kratkomalo
ni kategorija, ki bi jo lahko pripisali resnicnim ljudem. Avtor je funkcija, nacelo, in ne
Clovek. Ce to ugotovitev prenesemo na gledaliski (tekstualni) model novega
terorizma, sledi, da v druzbeni realnosti ni Cloveka, ki bi sam in v celoti napisal tekst

novega terorizma.

Novi terorizem ima princip, s katero ga druzba razvrS¢a, prepozna in omejuje
nakljuénost njegovih pomenov, in ta princip je ravno avtor. Vendar ta avtor ni realna
oseba, temve€ funkcija, ki je v tekstu novega terorizma vzniknila zaradi druzbene
nujnosti. Hkrati pa delovanje avtorskega principa dopolnjuje Se komentar, ki sicer
odpravlja nakljuénost pomenov (izbere en pomen in ga poskuSa izostri na racun
ostalih), vendar pa zato vnaSa nakljuc¢nost v sam proces ponavljanja tega pomena,

destabilizira formo izrekanja (Ceprav vzpostavi stabilno vsebino).

Ce neugotovljivost avtorja v novem terorizmu osmislimo s kategorijama
avtor/komentar, pridemo do sklepa, da je novi terorizem tekst, ki nima realnega

avtorja, zato znotraj njega delujeta naceli avtorja in komentarja.

TakSen model avtorstva poudarja, da fiksiranje pomenov teksta novega
terorizma poteka z »notranjima« postopkoma — z avtorjem in s komentarjem
(pravzaprav gre za mnoge, med seboj tekmujoCe komentarje, zato se fiksira ve¢
pomenov in hkrati nobeden). Ta postopka sta torej del samega teksta, nista eksterni
druzbeni intervenciji. Ta model zato izostri procesno naravo novega terorizma:
Tekst novega terorizma ni dan a priori, temveC¢ nastaja v druzbenem procesu.
Simbolni, abstraktni avtor in komentarji so del teksta novega terorizma in nastajajo

hkrati z njim. Hkrati pa vsak komentar prenese naklju¢nost s pomena na postopek
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njegovega ponavljanja. Vsak komentar (teh je v primeru novega terorizma mnogo in
nobeden ni prevladujoC) izbere en pomen prvega teksta (ta je v primeru teksta
novega terorizma kajpak nasilni, izhodiS¢ni dogodek), ga utrdi z njegovim
ponavljanjem. Hkrati pa postane nacin tega ponavljanje prepusen nakljucju.
Zunanja pojavnost, oblika teksta novega terorizma torej niha. Nacelo avtorja pa

zagotovi, da je tekst razpoznan kot novoteroristicen.

9.4.4 Primarno in sekundarno avtorstvo

Cetrti model avtorstva temelji na tradicionalistiénem, »romantiénem« pojmovanju
avtorja kot realne osebe, ki je z intelektualnim in/ali umetniSkim naporom ustvarila
tekst. Vendar se v takSnem modelu pojavi teZzava, kako obravnavati dela mladih,
neizkusenih avtorjev, ki so jih pri pisanju usmerjali mentorji. Avtor torej ni bil povsem
avtonomen, hkrati pa je treba priznati napore mentorja, ki samega dela sicer ni
napisal, a je z nasveti, komentarji, popravki, predlogi bistveno pripomogel h koncni
obliki teksta. Zato se je uveljavila reSitev, ki pisca teksta pojmuje kot primarnega

avtorja, njegovemu mentorju pa pripisuje sekundarno avtorstvo.

V takSnem modelu je avtorstvo novega terorizma seveda ugotovljivo. Primarni
avtorji so izvajalci nasilnega dogodka, nasilnezi. Ti pa imajo Se teroristicChega
mentorja, ki je sekundarni avtor. Najbolj znan mentor, sekundarni avtor novega

terorizma bi tako bil Osama bin Laden:

Ve¢ kot desetletie je Osama navdihoval, spodbujal in podpiral
islamisti¢ne gverilce in teroriste, kar je prineslo mnogo mrtvih in veliko

CloveSkega trpljenja. (Gunaratna, 2003: 53)

Teroristi€ni mentor torej podpira in usmerja teroriste, hkrati pa usklajuje aktivnosti vec
primarnih avtorjev. Se veg, lokalni terorizem deluje zgolj pod mentorstvom, okriljem

globalne organizacije novega terorizma:

S poskusi Al Kaide pod vodstvom Osame bin Ladna, da bi ustanovili
nekaj takega kot mednarodno koordinacijsko pisarno muslimanskih
teroristicnih skupin in Mednarodne brigade, je vioga islamskega

terorizma postala previadujoCa in vecina drugih teroristicnih skupin je
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postala marginalna — razen, seveda, za vpletene lokalne oblasti.
(Laqueur, 2003: 29)

TakS8en model je sila naiven, saj nereflektirano temelji na spornih tradicionalnih
kategorijah avtorstva. Tako ne moremo ugotoviti lo€Cnice, kje se primarno avtorstvo
neha in zaCne sekundarno. Ali je nasilnez, ki slepo izpolnjuje dokaze, res avtor
teroristicnega dejanja? Ali je naCrtovalec, ki je nasilneze usmerjal, doloCil kraj in ¢as
nasilnega dejanja, vendar nasilia sam ni izvajal, res zgolj mentor? Vprasanji
razkrivata, da sta kategoriji avtor in mentor, oziroma primarni in sekundarni avtor,

premalo razdelani, da bi lahko sluzili za analizo novega terorizma.

10.4.5 Sklep o uporabi modelov avtorstva na tekstu novega

terorizma

Zaradi svoje zavezanosti tradicionalisticni zahodni miselnosti je »model primarnega
in sekundarnega avtorja« edini, ki odstopa od sploSne strukture misli, ki preveva
druge, zgoraj navedene modele avtorstva. Vsi ti modeli: »model smrti avtorja in
avtorske funkcije,« »model holivudskega studia in teorije auteurja« ter model avtorja
in komentatorja« so namreC zdruZljivi, saj dekonstruirajo tradicionalno pojmovanje
avtorja. Njihove ugotovitve se med seboj dopolnjujejo, zato jih lahko strnemo v

enovito pojmovanje avtorstva.

Sodobni teksti nimajo vec¢ avtorja, ki bi bil avtonomen, neodvisen od druzbenih,
kulturnih, zgodovinskih, politi€nih in drugih vplivov. Avtorstvo ni ve€ atribut ene realne
osebe. Vecina tekstov namreC nastaja v sodelovanju in tudi, Ce je pisec en sam, so
vplivi nanj preveliki, da bi lahko bil avtor. Avtor ali avtorska funkcija je namreC
funkcionalno nacelo, ki tekste razvrS€a in jim omejuje pomene, jih tako napravi
doumljive in neskodljive druzbi. Realne osebe pa tekste zgolj izrekajo, so njegovi
pisarji.

Tekst novega terorizma (ki nastaja v druzbenem procesu) ima torej avtorsko
funkcijo, ki izhodiS€ni nasilni dogodek umesti v zanr terorizma. Avtorska funkcija je
ponazorjena z imenom realne osebe, a ta realna oseba ni avtor, avtorja samo

predoCi. Ker pa ima nasilni izhodiSéni dogodek teksta novega terorizma mnogo
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pomenov, vzniknejo komentarji. Vsak izmed njih sicer izostri doloen pomen, ki tako
postane predvidljiv, a nepredvidljivost je zgolj prestavljena. Tekst novega terorizma
Se zmeraj ostane nepredvidljiv, ne ve€ na ravni posameznih pomenov nasilnega
dogodka, temveC na ravni svojega izrekanja, torej na stopnjah, ki sledijo
izhodis¢nemu dogodku (medijska upovedovanja, mnozZenje komentarjev, iskanje

krivcev).

TakSen model avtorstva novega terorizma je sinteza gledaliSkega razumevanja
terorizma v teroristiCnih Studijah in komunikoloskih teorij avtorja. Na Studiji primera
napada na moskovsko gledalis€e oktobra 2002 bomo prikazali, da lahko model

uporabimo za analizo avtorstva konkretnih dejanj novega terorizma.

7.4.5.1 Avtorstvo ¢ecenskega napada v moskovskem gledali$¢u

Cecensko zajetje talcev v moskovskem gledaliéu na Melnikovi ulici (23.—26. oktobra
2002) je porodilo mnogo vprasanj (vkako jim je uspelo?«, >kaj so pocele varnostne
sluzbe?<), najpomembnejSe med njimi pa je postavil britanski ¢astnik The Observer:
»Kdo je drzal niti vodje CeCenskih teroristov?« (Walsh, 2002). Neposredni izvajalci
napada so bili znani; stotine talcev je zajelo 54 Celenskih ugrabiteljev pod
poveljstvom Mosvarja Barajeva (ibid.). Resni¢ni pobudnik, avtor, pa je ostal neznan;
Ce bi napad primerjali s stavbo, bi bili teroristi zidarji, ime arhitekta (in investitorjev) pa

bi ostalo neznano.

Sam Barajev je medijem povedal, da je »ravnal po ukazih razmeroma
zmernega CeCenskega voditelja Aslana Mashadova. Navzlic temu je Mashadov trdno
zanikal trditve. Ker imajo Mashadova in Barajeva za zagrizena sovraznika, je takSno
zavezniStvo neverjetno« (ibid.). Vpletenost Mashadova je zanikal tudi Said-Hasan

Abumuslimov (2002), predstavnik CeCenske vlade v izgnanstvu.

O avtorju so torej krozile (Ce so sploh) zgolj protislovne, izklju€ujoCe govorice.
Teroristicno dejanje je bilo iziemno odmevno, njegov avtor pa je molcal, bil tiho.
Ravno to protislovje ima v mislih Mark Juergensmeyer (2000: 142), ko ga poimenuje

»tihi teror«.

S tihim terorjem se spet enkrat znajdemo na podroju cepitve med

tradicionalnim in novim terorizmom, danasnji teroristi namrec€ redkeje prevzemajo
47



odgovornost (Hoffmann, 1999: 27). Natanko v tej to¢ki odpovedo klasi¢ne teorije
terorizma, Se posebej komunikoloSke: prevzemanje odgovornosti pojmujejo kot
»najpogostejSo tehniko« odnosov z javnostmi (cf. Picard, 1993: 51). Ponovno se
znajdemo na predpostavki racionalnega, preraCunljivega terorista: »Ker bi lahko
javnost napacno interpretirala simbolni pomen dejanja, je izjava teroristov pogosto
neobhodna« (Gerrits, 1992: 52). TakS8en model pa vsebuje elemente, ki v novem
terorizmu niso veC nujno prisotni: komunikatorja — avtorja (torej izvor sporocila),
sporocilo (pomen, ki ga Zeli komunikator prenesti), ciljne javnosti (tisti, ki jim je

sporoc€ilo namenjeno).

Zato tudi spodleti poskus Marka Juergensmeyerja (2000: 142), da bi »tihi teror«
razlozil z modelom ve€ razlicnih prejemnikov, ve€ ciljnih publik enega samega
sporocila. TeroristiCha organizacija ne prevzame odgovornosti za dejanje, ker samo
dejanje sluzi »internim¢ ciliem, motivaciji ali zastrasevanju Clanov (ibid.). Sam
Juergenmeyer v nadaljevanju razkriva spremenjeno naravo novega terorizma, ko
opisuje svoj pogovor z Mahmudom Abouhalimom, obsojenim zaradi prvega
teroristicnega napada na newyorski World Trade Center, leta 1993 (ibid.: 143). Med
pogovorom o bombnem napadu v Oklahomi Cityju, je »Abouhalima povedal, da je
vseeno, kdo je zagresil napad, tako dolgo dokler dogodek pokaze, da je ameriSka
vlada sovraznik. [...] S stali§€a krivcev je to [poSiljanje sporocila prek teroristiCnega
napada] zadostovalo; sporocilo je bilo uspeSno poslano in ni jim bilo treba
Sirokoustiti, da so ga bili sposobni poslati«. Teroristicho dejanje se je torej zgodilo;
sporoCilo je bilo posredovano, intepretacija, pisanje, pa ne zadeva veC avtorja.
Podobno je zapisal ze Roland Barthes (1995/1969: 23): »njegov izvor, njegovo glas

nista resni€no mesto pisanja, to mesto je branje«.

Prislo je torej do smrti avtorja (cf. Barthes: 1995/1969), Cigar individualnost je
omejena. Ce uporabimo marksisticno terminologijo: avtor je produkt strukture,
skozenj govori ideologija. Tako Mark Juergensmeyer (2000: 11) opozarja, da nobeno
teroristicno dejanje ni samoniklo, tudi e ga zagreSijo posamezniki: »Celo tista
dejanja, ki delujejo kot samski podvigi malopridnih aktivistov, imajo pogosto za seboj
omrezja podpore in ideologije veljavnosti, pa ¢e so ta omrezja in ideologije takoj

oCitna ali ne.« V ozadju Yigala Amirja, atentatorja Yitzhaka Rabina, je stal mesianski
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cionizem, v ozadju Timothyja McVeigha, ameriski kr§€anski fundamentalizem (ibid.).
Podobno je CeCenski predstavnik Abumuslimov v pogovoru za nemski tednik Der

Spiegel, 28. oktobra, dejal:

Mladi ljudje iz Moskve niso Mashadovi podrejeni, s predsednikom
nimajo nobene zveze. To je obupana akcija mlade ¢eCenske generacije

proti genocidu, ki ga pri nas izvajajo Rusi. (Abumuslimov, 2002)

Tukaj ne gre zgolj za postopek v odnosih z javnostmi, znan iz tradicionalnega
terorizma: da se z intervjujem opozori na stanje, proti kateremu se teroristi borijo. V
tem odlomku ne smemo razbrati klasicne apologetike terorja, ¢eS da je terorizem
sicer neopravicljiv, vendar razumljiv. Tukaj se namre¢ skriva barthesovska smrt
avtorja; kontekst ni ve¢ nekaj, kar navdihne (bolje: zrevoltira) avtorja — terorista;
kontekst postane samostojen akter, ki deluje skoz medij — skoz avtorja. SpiritistiCna

metaforika je lahko koristna: kontekst je duh — duh Casa.

Da je 1. novembra 2002 odgovornost za napad prevzel CeCenski poveljnik
Samil Basajev (BBC News 2002), lahko razloZimo v smislu »ustvarjanja zmede« -
izjava je le Se povecCala ugibanja o resni¢nem avtorju. Izjava je priSla prepozno; avtor
je ze bil mrtev. Tiskovni predstavnik ruske vlade za CeCensko vpraSanje, Sergij
Jastrzembski, je zavrnil izjavo Basajeva, ¢e$S da »poskusa pred krivdo obvarovati
Mashadova, da ga prihrani za bodoCe politiCne igre« (Jastrzembski v BBC News
2002). Hkrati pa bi lahko dejstvo, da je odgovornost prevzel ravno Basajev,
interpretirali kot Se eno cini¢no ilustracijo vec, kot ponazoritev smrti avtorja v
dobesednem, zdravorazumskem pomenu: ruska vlada je Basajeva maja 2002 (o€itno
napacno) razglasila za mrtvega (Pravda, 2002). Po drugi strani pa bi lahko izjavo
interpretirali kot dernier cri politi€éne instrumentalnosti v novem terorizmu, kot izjavo

novega terorista, ki misli, da je Se zmeraj tradicionalni terorist.

Kot smo videli, Basajevu niso verjeli. Od tod mora nujno slediti vprasanje:
yZakaj s(m)o verjeli Bin Ladnu?«< Katarska televizijska postaja Al-Jazira je 12.
novembra objavila zvo¢ni posnetek Bin Ladnovega govora, v katerem je podal eno

izmed mnogih razlag ceCenskega napada v Moskvi, oktobra istega leta:
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Dogodki od napadov v New Yorku in Washingtonu [11. 9. 2001] do
danes — kot ubijanje Nemcev v Tuniziji in Francozov v Karaciju,
raztrelitev Francoskega supertankerja v Jemnu, ubijanje marincev na
otoku Failaka, ubijanje Britancev in Avstralcev na Baliju, nedavna
operacija v Moskvi in druge operacije tu in drugje — so bile zgolj
reakcije, ki temeljijo na enakem ravnanju. / lzvedli so jih poboZni
muslimani, ki branijo svojo vero in spoS$tujejo povelja Boga in njegovega
Preroka. (Bin Laden, 2002)

Bin Laden je torej omenil napad v Moskvi in mu podal razlago. Njegovo izjavo lahko
sicer res primerjamo s prevzemom odgovornosti, saj opravlja njegovo temeljno
funkcijo, podaja teroristi¢no interpretacijo dogodka, teroristom lastno videnje zadeve,
njihov pogled nanj. Vendarle je med njima klju¢na razlika: prevzem odgovornosti (v
formalizirani obliki pisnega ali govornega — telefonskega — priznanja odgovornosti za
nasilni dogodek, naslovljenega oblastem in/ali medijem) hkrati pomeni tudi priznanje
avtorstva, tega pa Al Kaida ne po¢ne. Za Bin Ladna, postmodernega Terorista (z
veliko zacetnico), so takSni komentarji najveCja stopnja konkretnosti v javnem

nastopanju. Od njega preproste izjave »Mi smo bili'c ne moremo pri¢akovati.

To je sploSna znacilnost javnega komuniciranja Al Kaide, ki jo je Bruce Hoffman
(1999: 9) zaznal Ze pri napadih na ameriSki ambasadi v Keniji in Tanzaniji: od nje
dobimo »samo nerazlono sporocilo«. Najsi interpretiramo Bin Ladnov
govor/komentar kot izkaz dejanskega avtorstva moskovskega napada ali mu zgolj
priznamo vlogo interpretatorja, ki si je avtorstvo prisvojil — v obeh primerih je Bin
Laden garant smisla napada, postane Avtor, pa Ce je to v resnici ali ne. Tudi e bi
lahko neovrgljivo dokazali, da je napad narocil Basajev, bi se slej ko prej porodilo
vprasanje, kdo je naroCil Basajevu, da je naroCil Barajevu, in veriga bi se nadaljevala

tako dolgo, dokler ne bi priSli do imena Avtorja, do avtorske funkcije.

Vrnimo se k uvodnemu vpra$anju, »>Zakaj s(m)o verjeli Bin Ladnu?<. Ker smo to

Z2e zmeraj sumili, vedeli. Ruski predsednik Putin je Ze pred Bin Ladnovim sporocilom
za moskovski napad obtozeval Al Kaido (Walsh, 2002). Seveda imajo prav tisti, ki
opozarjajo na politiéno preradunljivost ruskega predsednika, da vojno v Ceceniji
zvede na preprosto vprasanje vojne proti terorizmu, kar ga odveze mednarodne
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kritike njegovih Ce€enskih politik. Vendar ima omenjanje Bin Ladnovega imena Se en,
pomembnejsi razlog: Bin Laden v danasnji kulturi zavzema mesto Avtorja, njegovo

ime je avtorska funkcija postmodernega diskurza novega terorizma.

Bin Laden je posebej prikladen, da zavzema mesto Avtorja — kar posebej lepo
vidimo v komentarju New York Timesu (Dowd, 2002). Glavna ideja ¢lanka je seveda
prismojena: Bin Laden naj bi se javil zgolj zato, ker je »zelen od zavisti,« saj je
Sadam Hussein postal glavna tar€a, »zvezdac« vojne proti terorizmu. Pomembnejsa je
besedna zveza, ki se zapiSe komentatorki, in miselna slika, ki tako nastane: Bin
Laden, ki Cepi v »ghostly obscurity,« obskurnosti prikazni. Bin Ladnovo ime je lahko
avtorska funkcija ravno zato, ker resni€ni osebi, resnicnemu Bin Ladnu ne pripada
veC. Njegovo ime je abstrakcija, dejanski Bin Laden, resniCna oseba je bila

abstrahirana.

Telesni Bin Laden je zanemarljiv, pogresljiv, k ¢emur pomaga nejasen
Zivljenjepis. Zadostuje, da odpremo poljubno knjizico, ki popisuje njegovo Zivljenje:
»Podatki o letu njegovega rojstva so razlicni. Nekateri viri navajajo letnico 1955,«
drugi pa 1957 (Pohly in Duran, 2001).

Dejstvo, da je bilo sporo€ilo zgolj glasovno, brez Bin Ladnove slike, zgolj Se
utrjuje njegov status. Beseda je blizje imenu, avtorski funkciji, kot podoba. Seveda
so pravilne razlage, da je Bin Laden nemara spremenil izgled, ker se boji
zasledovalcev (to na izvrsten nacin ilustrira karikatura na naslovnici Casnika Le
Monde, 14. 11. 2002). Pomenljive so tudi razlage, da varuje svoje javno podobo; da
noce, da se vidijo njegove bojne rane (AP, 2002). Vendar ne pozabimo, njegovo telo
ni pomebno. Ce parafraziramo Gadamerja, njegova bit njemu samemu ne pripada
veC. Tudi Ce ga ujamejo in ubijejo, bodo njegovo ime ostalo avtorska funkcija;
teroristicna dejanja bodo pac opravljali drugi, v njegovem imenu, v ¢ast njegovega
imena. Oziroma z besedami vojaskega analitika: »Z neomajno erozijo svojega
osebja in fizi€ne infrastrukture lahko postane Al Kaida stanje zavesti [a state of mind],
ki bo povrglo tako individualne teroriste kot teroristicne organizacije naslednice«

(Gunaratna, 2003: xxxv).

VpraSati pa se tudi moramo, zakaj novi terorizem sploh potrebuje avtorsko

funkcijo, zakaj potrebujemo Bin Ladna? Zakaj smo tekst novega terorizma, ki mu je
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pretila smrt avtorja, tako radi navdali z avtorsko funkcijo? Nase izpraSevanje je zgolj
drugacna ubeseditev klasi¢nega Foucaultovega vprasanja: »Kako lahko zmanjSamo
veliko tveganje, veliko nevarnost, s katero fikcija ogroza nas svet? Odgovor je:
zmanjSamo jo lahko z avtorjem. Avtor dovoljuje omejitev rakastega in nevarnega
mnozenja oznak v svetu, kjer nismo varcni zgolj z resursi in bogastvi, temvec tudi z

nasimi diskurzi in njihovimi oznakami« Foucault (1988/1969: 209).

Avtorska funkcija je namrec tista zadnja reSilna bilka, zadnje preostalo sredstvo,
da zahodna druzba prenese grozo novega terorizma, katerega avtor je mrtev.
Tradicionalni terorizem Cloveski zavesti ni nevaren, ker je doumljiv. To se lahko
izraza na tako banalni ravni kot v napotku »>lzogibaj se policijskih postaj, Ce bo kje
pocilo, bo tam«¢ (cf. Habermas, 2003: 29). Tradicionalni terorizem lahko razumemo,
Cetudi ga ne podpiramo; ima svoje meje. Postmoderni tekst novega terorizma pa bi
se brez avtorske funkcije nesluteno razmnozil v naSi zavesti, bil bi nevzdrzno grozljiv
v svoji nedoumljivosti; vsenavzoc€ strah pred vsenavzoCim terorizmom bi onesposobil
delovanje druzbe. »Avtor je zato ideoloska figura, s katero oznacujemo nacin, kako

se bojimo mnozenja pomenac (Foucault, 1988/1969: 209).
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5. Zakljuéek

Naloga je odgovarjala na raziskovalno vpraSanje, kakSna je narava avtorstva v
novem terorizmu. Fenomen avtorstva v novem terorizmu smo teoreti¢no razc€lenjevali

in razvijali model, ki bi ga opisoval.

Novi terorizem smo proucCevali iz komunikoloske perspektive. Izhajali smo iz
tradicije v Studiju terorizma, ki terorizem primerja ali celo enaci z gledaliS¢em (npr.
Jenkins, 1985: 9). TakSno pozicijo smo poimenovali gledaliSki model (novega)
terorizma. Ta model pa sloni na kljuénem epistemoloSkem izhodiS€u: da je novi

terorizem (gledaliski, dramski) tekst, ki se izvaja (»igra«) — v procesu.

Tekst novega terorizma ni podan Zze od samega zaCetka. Svoje izhodiS€e ima v
nasilnem dogodku, ki vkljuCuje izvajalce — nasilneze (»teroriste«), aktivne/pasivne
zrtve, aktivne/pasivne gledalce (»ocCividce«), aktivne/pasivne organe oblasti (policija,
posebne enote, vojska). Tekst novega terorizma ima performativno naravo, nastaja v
trenutku, ko se udejanja. Ta performativhost se odraza v dveh razseznostih. Prvo
smo poimenovali procesna razseznost, saj tekst ni dan od samega zacetka, temvec
nastaja v procesu svojega uprizarjanja. Tekst novega terorizma je torej improviziran,
novi terorizem je gledaliSka improvizacija. Drugo razseznost teksta novega terorizma
pa smo poimenovali opredeljevalna, saj je doloCeno nasilno dejanje komaj med
svojim potekanjem definirano kot terorizem. Tekst namre¢ nastaja v trenutku svojega
izrekanja in zato se tudi njegov Zanr (da gre za tekst novega terorizma) dolocCa

istoCasno z njegovim nastajanjem.

Gledaliski model problematizira avtorja in avtorstvo v novem terorizmu, in sicer

(1) s poudarjanjem strukturne logike in (2) nedolocljivosti avtorstva v njem.

Ceprav je terorist je realna oseba, ima govor o njem strukturno funkcijo — tekst
novega terorizma umesca v Sirso strukturo novega terorizma in ga napravlja zgolj za
primer, ki kaze na predpostavljene sploSne zakonitosti novega terorizma. Neki osebi
je torej pripisano avtorstvo teksta novega terorizma, kar pa ni nujno povezano s

konkretnimi danostmi nasilnega dogodka. Je zgolj strukturna nujnost.
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Iz gledaliSkega modela novega terorizma sledi, da avtorja ne moremo dolo€iti iz
treh razlogov. Prvi¢ je tekst novega terorizma performativen (razvija se s svojim
uprizarjanjem) in zato nima izvorne definitivhe oblike, ki bi mu jo dal nek posameznik
— avtor. Drugi€ so vsi akterji v novem terorizmu enakovredni. Vsi ga sooblikujejo v
enaki meri in zato ne moremo nobenega med njimi povzdigniti v avtorja. Tretji€ pa je
tekst novega terorizma mediatiziran, v medijskem poroCanju pa se razlika med

avtorjem in komentatorjem zabriSe.

Te ugotovitve o avtorstvu teksta novega terorizma, ki izhajajo iz razumevanja
novega terorizma kot gledaliS¢a, smo slednji¢ osmislili s komunikoloSkimi teorijami
avtorstva. Prikazali smo Stiri modele avtorstva in jih poskuSali prenesti na tekst
novega terorizma: (1) model, ki zdruZuje teoriji o smrti avtorja (Barthes, 1995/1969) in
avtorski funkciji (Foucault, 1995/1969); (2) model holivudskega studija in teorije
auteurja (cf. Kohn, 1999, Stillinger, 1991); (3) model, ki loCuje med avtorjem in
komentarjem (Foucault, 1991/1970) in (4) model primarnega in sekundarnega

avtorstva.

Zakljucili smo, da ima tekst novega terorizma (ki nastaja v druzbenem procesu)
avtorsko funkcijo, ki izhodiS¢ni nasilni dogodek umesti v Zanr terorizma. Avtorska
funkcija je resda ponazorjena z imenom realne osebe (denimo z Osamo bin
Ladnom), toda ta realna oseba ni avtor — avtorja samo predoci. Nasilni izhodiS¢ni
dogodek teksta novega terorizma ima mnogo pomenov, zato vzniknejo mnogi
komentarji. Vsak izmed njih sicer izostri doloCen pomen (ta postane predvidljiv), a
nepredvidljivost je zgolj prestavljena. Tekst novega terorizma Se zmeraj ostane
nepredvidljiv — ne ve€ na ravni posameznih pomenov nasilnega dogodka, temvecC na
ravni svojega izrekanja, torej na stopnjah, ki sledijo izhodiS¢nemu dogodku (medijska

upovedovanja, mnozenje komentarjev, iskanje krivcev).

Predlagani model terorizma opisuje vlogo in delovanje avtorstva in kaze, da
simbolno, strukturno avtorstvo ni nujno utemeljeno v realnem avtorstvu. Hipoteze, ki
jih lahko oblikujemo na podlagi naSega modela, pa bi bilo seveda treba preveriti v

empiri¢nih raziskavah.

Raziskovanje avtorstva v novem terorizmu ima S$ir§i pomen za druzbo, onkraj

spoznavnega interesa znanosti. Na nasih ugotovitvah bi lahko utemeljili tudi kritiko
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protiteroristi€nih ukrepov, ki Zelijo Al Kaidin novi terorizem prepreciti z odstranitvijo
Osame bin Ladna. TakSna politika je zgreSena, celo Skodljiva. Al Kaidin terorizem se
bo nadaljeval, tudi ¢e ujamejo ali ubijejo resniénega Bin Ladna. Se veg, avtorsko
funkcijo (ime Bin Ladna) bodo osvobodili vseh spon, ki jim jih nalaga oseba iz mesa
in krvi. Avtorska funkcija novega terorizma bo Se bolj u€inkovita, nekako po nacelu:

»avtor novega terorizma je ubit, zZivel avtor novega terorizmal«.
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