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Ponavljanje, komi¢no ponavljanje in televizijska serija

Ponavljanje je v moderni filozofiji, zlasti v teoretski psihoanalizi, eden od klju¢nih
filozofskih problemov. Lacan je ponavljanje opredelil s konceptoma automaton
(ponavljanje znakov) in tyche, ki pre¢i gladko ponavljanje znakov in je obenem
neizbezni proizvod automaton. S tem konceptualnim aparatom je mogoce analizirati
temeljno strukturo komedije, ki po interpretaciji Alenke Zupanc¢i¢ ponavlja temeljno
neskladje oziroma razcep subjekta. V komediji se izostri Lacanova teza, da je
ponavljanje edini modus obstoja tyche oziroma realnega. Osrednja tehnika komedije je
namre¢ komi¢no ponavljanje, ki proizvaja komic¢ni objekt kot #yche. Ponavljanje kot vir
ugodja je moc¢ razumeti z navezavo na Lacanov koncept pulzije, katere objekt ni objekt
zelje, temve¢ zadovoljitev, s tem pa ponavljajoca struktura sama. Pulzija je izto¢nica za
razumevanje ponavljanja v televizijski seriji. Pri seriji gre za ponavljanje, ki Sele
proizvede svoj objekt in je na osnovni ravni samo sebi namen. Ce je serija na splo§no
forma ponavljanja, se v sitcomu, t.j. v komicni seriji, ponavljanje prestavi v register
komic¢nega. Za komic¢ne serije je znacilno, da teZo razcepa subjekta vzamejo nase in ga
ponavljajo iz epizode v epizodo. Distinktivna poteza komicne serije je njena serijska
forma, ki ponavljanje v nasprotju z ostalimi vrstami serij postavi neposredno v svoje
(tudi pripovedno) jedro.

Kljuéne besede: ponavijanje, psihoanaliza, komedija, televizijska serija, sitcom.

Repetition, comic repetition and television series

Repetition stands as a key philosophical problem in modern philosophy and lacanian
psychoanalysis. Lacan's definition of repetition is based on two concepts, automaton
(repetition of signs), and #tyche which prevents the smooth repetition of signs but is also
its inevitable product. This conceptual apparatus is used to anaylse the basic structure
of comedy, which according to Alenka Zupanci¢ repeats the subject's incongruity. The
basic comic technique is also comic repetition which is the only mode of the Real or
tyche, the so-called »comic object«. Repetition as the (unique) source of #yche can be
further understood by introducing Lacan's concept of pulsion. The object of pulsion is
not the equivalent of the object of desire; it is the satisfaction itself that is the wheel of
pulsion, for it is driven by the circling structure. Pulsion can also be realised as the
basic drive of repetition in television series, i.e. the repetition that produces its object
(tyche) only by repeating itself. Sitcoms or comic series is the form of comic repetition
where repetition produces comic effects. The comic characters repeat the subject's
incongruity throughout episodes. The distinctive feature of the sitcom is therefore its
serial form that brings repetition (in contrast to other types of series) in its core.

Keywords: repetition, psychoanalysis, comedy, television series, sitcom.
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1 UVOD

Televizijske serije v dana$nji popularni kulturi vse bolj veljajo za osrednje kulturne
tekste. Lahko bi rekli, da je serija v novem stoletju s kulturnega, produkcijskega,
estetskega, narativnega vidika prevzela mandat, ki ga je imela filmska umetnost v 20.
stoletju, ko je ta oblikovala na¢in Zivljenja, posegala v &lovekovo percepcijo sveta. Ce
je filmska umetnost zaznamovala tudi teorijo 20. stoletja, se velja v novem stoletju z
enako mero refleksije posvetiti televizijski seriji.

Televizijski Zanr, ki si nadene ime komedije, t.j. sifcom oziroma situacijska
komedija, velja za enega od najbolj priljubljenih Zzanrov sodobne komedije in
televizije. Je pa tudi eden od najbolj reprezentativnih primerov znacilne televizijske
narativne strukture, t.j. serijske strukture, ki temelji na ponavljanju, vracanju iste
strukture z vsako epizodo. Ponavljanje je kljucni koncept televizijskega narativa in
njegovih dveh poglavitnih oblik, tj. serije in seriala. Ponavljanje v seriji pomeni
vracanje iste premise z vsako epizodo, ponavljanje v serialu pa je prepleteno z
nadaljevanjem, z (linearno) razvijajoco se zgodbo.

Cilj naloge je obravnava ponavljanja v televizijski seriji oziroma serialu z
metodoloskim aparatom teoretske psihoanalize in sorodnih filozofskih tradicij, pri
cemer se velja osredotociti na njuni strukturi in rabi ponavljanja. Koncept ponavljanja
ima v moderni filozofiji in teoretski psihoanalizi osrednje mesto. Temeljno
raziskovalno vpraSanje naloge je: kako soociti ponavljanje kot filozofski problem, tj.
ponavljanje kot koncept, ki sode¢ po psihoanalitskih interpretacijah pomeni (edini) vir
realnega, ter sodobni fenomen ponavljanja v televizijski seriji? Osredotocila se bom na
strukturo Zanra sitcoma.

Nasa teza je, da je v temeljni strukturi sifcoma oziroma komicne serije in serije kot
televizijske narativne oblike najti elemente tozadevnega ponavljanja.

Tezo je treba dodatno razdelati. Epizodi¢no ponavljanje narativne strukture se v
sitcomu prepleta s komi¢nim ponavljanjem, ki se v teoretski psihoanalizi prav tako
kaze kot filozofski problem. Situacije, ki se v sitfcomu ponavljajo, navajajo k tezi, da
ponavljanje ni enostavno reprodukcija istega, temvecC vselej proizvede doloceni
presezek, ki gledalca in serijo navaja k vrac¢anju k isti premisi in njenemu ponavljanju.
Ugodje, ki izvira iz podozivljanja te strukture, je v sitcomu in komediji specificno, je

namre¢ komicno ugodje. Sitcom kot narativ ponavljanja ima specifiéne kumulativne



komic¢ne ucinke, ki so povezani z psihoanalitskimi opredelitvami realnega in pa
komi¢nega ponavljanja. Ponavljanje iste strukture namre¢ proizvaja presezke, ki jih ne
moremo zvesti na nobeno lastnost ponavljajoega. To navaja k tezi, da sta namen
serije in, SirSe, ponavljanja, sama serija in simo ponavljanje oziroma tisto »nekaj«, kar
ponavljanje proizvaja. To »nekaj« dobro zajema Lacanov koncept fyche oziroma
nepredvidljivega, realnega, ki je neizbezni proizvod automaton, ponavljanja znakov.
Ce glavnina komedije in zlasti komicne serije temelji na tehniki komi¢nega
ponavljanja, se naloga posveti tudi vpraSanju, ali je vse, kar se ponavlja, Ze komi¢no.
Drugi televizijski zanri, ki temeljijo na isti ponavljajo¢i strukturi, nimajo komi¢nih
uc¢inkov. Katera je poteza komedije, ki trpljenje preobrazi v komedijo? Katera je
temeljna poteza televizije, ki iz ponavljanja proizvaja ugodje? Naloga bo vzpostavila
lo€nico med razli¢nimi vrstami ponavljanja in ocrtala Zanrske posebnosti komedije in

televizije, ki ponavljanje ohranjajo na strani (komi¢nega) ugodja.



2 PONAVLJANJE

Strukturo in koncept ponavljanja si bomo sprva ogledali z vidika izbranih
filozofskih razprav, saj se je na podlagi izhodis¢ filozofov, kot je Kierkegaard,
izoblikovala tudi psihoanalitska opredelitev ponovitve kot enega izmed klju¢nih
pojmov te vede. Uvodoma je mogoce poudariti vsaj naslednjo lastnost ponavljanja kot
filozofskega koncepta. V razpravah o ponavljanju je mogoce razloc¢evati med (pogojno
reCeno) dvema vrstama ponavljanja. Eno zadeva reprezentacijo, reprodukcijo,
ponovitev, iz katere ne sestopi nobena razlika, noben presezek. Filozofski pojem
ponavljanja pa ne zadeva ponavljanja v obi¢ajnem pomenu te besede. Pri tej vrsti
ponavljanja, ki ga je marsikateri filozof poimenoval za »pravega« in ki je, kot bomo
videli v naslednjem poglavju, tudi temeljni motor komedije, gre namre¢ za produkcijo
nedesa drugaénega od tistega, kar se materialno ponavlja; gre za izstop neke razlike.'

Ta misel je prisotna v vseh sledecih konceptualizacijah ponavljanja.

2.1 Ponavljanje kot filozofski problem

Ponavljanje ali »iznajdba« ponavljanja kot filozofskega problema je Dogodek, ki
inavgurira, posvecuje tako imenovano moderno filozofijo (Zupanci¢ 2008).

Prvi, ki koncept ponavljanja afirmira kot filozofski pojem, je Kierkegaard z esejem
Ponovitev. Ce je spominjanje v starogriki filozofiji veljalo za klju¢ni proces
spoznavanja, po Kierkegaardu to mesto v novejsi filozofiji zavzame ponavljanje.
Njegova zelja je, da bi sokratsko ironijo, majevtiéno metodo, ki vztraja v doloceni
vednosti z namenom, da znotraj nje proizvede protislovje in s tem iz nje izkoplje
resnico, prevedel v pojme novejSe filozofije, ki po njegovem mnenju terja veliko
spremembo v percepciji majevtiéne metode (Kierkegaard 1987).> Od Platona dalje in

vse do Hegla je sokratska ironija vse bolj blizu reminiscenci, spominjanju, anamnesis,

' Na termin »pravo ponavljanje« ali vsaj na razlikovanje med ponavljanjem kot reprodukcijo in
ponavljanjem kot filozofskim konceptom naletimo pri Kierkegaardu, Deleuzu in Alenki Zupanci¢
(Kierkegaard 1987; Deleuze 1994; Zupancic 2008). Te teorije tudi povzemamo v besedilu.

? Tronija tu ne nastopa kot vsakdanji posmehovalnega odnosa do stvari, temve¢ kot filozofski pojem, ki v
smislu prozopopeje, (s)posojanja glasu, oznacuje neko podvojitev, iz katere vznika razcep kot moment
resnice; kar pa je mogoce razumeti tudi kot osnovno idejo vsakdanjega razumevanja ironije. Sokratska
ironija pomeni dati glas drugemu (Cloveku in vednosti), da znotraj sebe proizvede razcep. Kot pravi
Dolar, visek sokratske ironije je nemara ravno ironi¢nost Sokrata, ki Ze od Platona dalje govori s tujim
glasom, s pomocjo interpretacije drugih mislecev, kar zlahka razumemo kot ironijo same zgodovine
filozofije »s stalnim ozirom na Sokrata« (dodatek k naslovom mnogih Kierkegaardovih del, med drugim
tudi eseja Ponovitev), filozofije, ki je le drugi glas Sokrata — torej tistega, ki je v zgodovino filozofije prvi
vnesel razcep (Kierkegaard 1987; Dolar 2006).



(heglovski) dialektiki, ki odpravlja eno vednost in napotuje na druge, kjer pa »jo
cakajo nove tezave« (Kierkegaard v Dolar 2006, 187). Po Kierkegaardu se mora
filozofija v postavitvi nove metode ironije tej dialektiki izogniti. Majevticna metoda ne
prinese resnice z novo vednostjo, temve¢ z vztrajanjem v ironiji, ki proizvede
negativno zarezo v dolo¢eni vednosti. »Ce ironija izvrta luknjo v dolo¢eno vednost,
potem s tem ravno vzpostavi prostor za resnico« (Kierkegaard v Dolar 2006, 187).
Prostor za resnico je novi objekt ponavljanja, ponovitev pa je Kierkegaardova nova
filozofska metoda. Kierkegaard s tem izostri razliko med spominjanjem in
ponavljanjem. Spomin proizvaja melanholijo, sprijaznjenje z izgubo iz preteklosti, ki v
sedanjosti nima ve¢ nobenega realnega, materialnega u¢inka. »Spominjanje onesreci,
a hkrati v njem ni nevarnosti, da bi nas realno prizadel (Kierkegaard 1987: 129, 135;
Dolar 2006). Spomin deluje perverzno, saj nudi varnost v ohranjanju izgube, tako da
objekti sedanjosti in prihodnosti u¢inkujejo kot Ze izgubljeni. V nasprotju s spominom,
ki reproducira, prestavlja nazaj, ponavljanje producira, potiska naprej. Spomin se kaze
kot prinasalec vednosti, medtem ko je ponavljanje nosilec nastajanja zareze,
diskontinuitete, novega objekta, ki zajema resnico, in nove vednosti, ki nastane v tej
vrzeli. Ponavljanje kot vztrajanje v ironiji je zmozno pretrgati kontinuiteto in
vzpostaviti novi objekt. Ta pa ni preprosto nova vednost, ki jo utegne doleteti ista
usoda kot njeno predhodnico, temvec ravno vrzel v neki vednosti (Dolar 2006).
Kierkegaardov koncept ponavljanja je mogoce strniti v dve tezi, ki ju je teoretska
psihoanaliza kasneje razdelala. Prva teza je, da ponovitev ni mozna. S tem se nujno
pojavlja naslednje vpraSanje: ¢e ponovitev ni preprosto ponovitev prejSnjega, kaj je
potemtakem tisto, kar se ponavlja? Resitev povzema Kierkegaardova druga teza. Tisto,
kar se ponavlja, je sama nemoznost ponovitve: »/.../ odkril sem, da ponovitve sploh ni,
in se o tem prepri€al, saj se mi je ponavljalo na vse mogoce nacine« (Kierkegaard
1987, 174).° Kierkegaard nato napravi korak dlje. Upanje za ponovitev kljub vsemu
obstaja, a onstran zakona. Ponovitev, ¢e ta obstaja, je mozna le v domeni Cudeza.
Dimenzijo transcendentnega bomo pustili ob strani in izpostavili tisto, kar je za temo
naloge bolj relevantno. Kierkegaardov esej o ponovitvi je v celoti namenjen meditaciji
o paradoksu ponavljanja, namre¢: ponavljanje ni reprodukcija. Kierkegaard torej

ponavljanje razume onstran obiCajnega pomena te besede. Pravi objekt ponovitve

3 Okolis¢ine eseja so take, da Kierkegaard odpotuje v Berlin, kjer je neko¢ Ze domoval. Tam se na vse
pretege udelezuje povsem enakih dogodkov in dejavnosti kot tedaj, ko je tam Se zivel (odhaja v
gledalisce, vstopa v svoje bivSe stanovanje itd.), z namenom, da na lastno pest preveri, kaj ponovitev
sploh je in, ali je ta sploh mozna (Kierkegaard 1987).



namre¢ ni ni¢ materialnega, kar bi se dalo zvesti na kakrsnokoli pozitivno ali negativno
lastnost ponovitve. Jedro tega paradoksa dobro povzame Dolar: »/.../ ponovitev ne
stori drugega, kot da ponovi prvo pojavitev, vendar ni njeno nadaljevanje, preprosta
kopija, temvec¢ v kontinuiteto vnese vrzel. Ni€ ne vnese vrzeli tako zelo kot ponovitev,
nic¢ je ne napravi tako vidne /.../« (Dolar 2006, 191).

To nekoliko zamaje samo razumevanje, definicijo ponovitve. Ponovitev ni
enostavno nekaj, kar se drugi€, tretjic oziroma n-ti¢ zgodi, temve¢ »pravi novi
dogodek, ki se pojavi v vrzeli med eno in drugo pojavitvijo (Dolar 2006, 192). S tem
se premesti pomen same prve pojavitve, zato je ponovitev povezana z nastajanjem
pomena, ne preprosto s predrugaéenjem pomena prvega v drugi pojavitvi. Se drugace,
ponovitev se zgodi dvotirno, je hkrati ponovitev prejSnjega in izpostavitev dolocene
razlike, ki jo kasneje artikulira lacanovska psihoanaliza.

Ironijo je mogoce primerjati s fenomenom odmeva, kar v nekaterih spisih stori ze
Kierkegaard. Dolar ga povzema: »V naravi glasu je, da mu pripada odmev, toda
odmev ni le izzvenevanje glasu in ni le ponovitev izreCenega — brz ko se stvar ponovi,
postane druga, odmev prinaSa sporocilo, ki se ga nismo nadejali, in Ze samo dejstvo, da
izre¢eno dobi odmev, podvrze izreceno ironiji« (Dolar 2006, 192). Razmerje odmeva
in glasu je podobno razmerju med prvo pojavitvo in njeno ponovitvijo. Odmev v glas
vnese zamik pomena, kakor ponovitev vnese zamik pomena v prvo pojavitev. Odmev
ne vpliva zgolj na drugi pomen, temve¢ na sam pomen glasu. Odmev transformira
govor, ga dopolni in proizvede presezek, vec kot original. Lahko bi rekli tudi: ve¢, ki
se kaze kot manj.* Dolo¢ena ironija, ponovitev je torej na delu e v samem originalu.
Izrekanje ni originalni glas, kateremu (lahko) sledi odmev, temve¢ je ze samo
prepleteno z odmevom, glas je Ze-razcepljen, v izvirno se Ze vpisuje ponovitev. O tem
govori tudi Lacan v seminarju o tesnobi. Psihoanalitikov molk neslisno podvaja

pacientove besede, tako da ima pacient obcutek, da jih nikdar ne izreka Cisto sam.

* Najslavnej$i odmev je kajpak odmev iz Ovidovih Metamorfoz, kjer Eho (v prevodu Odmev), nad
katero visi Herino prekletstvo, da bo odtlej mogla govoriti le z odmevom glasov drugih, Narcisu izpove
ljubezen z njegovimi lastnimi besedami. Narcis: »Raj§i umrem, kot da kdaj jaz tebi predam se v
Ljubezni!« Eho: »Jaz tebi predam se v Ljubezni« (Ovid v Dolar 2006, 193). Kierkegaardov primer Se
bolje prikaze ironijo ponovitve, sploh ¢e upoStevamo, da sta njegov slog pisanja in filozofija ze sama
prezeta z njo: »Vsakic¢, kadar ho¢em kaj reci, je nekdo drug, ki to rece istoasno. Tako je, kot da bi
mislil dvojno in bi bil moj drugi jaz vedno korak pred mano. /.../ O Odmev [Eho], da, Odmeyv, ti veliki
mojster ironije! /.../ Da, Odmeyv, ti, ki sem te slisal, kako si neko¢ zasmehoval ljubitelja narave, ko je
vzkliknil: 'Poslusaj tam, samotni napevi zaljubljenega slavca '[Nattergal]' — in si odgovoril: 'Norec'
[Gal]'« (Kierkegaard v Dolar 2006, 193). Odmev ni »le« ponovitev. Drugotni pomen se s ponovitvijo
vnazaj nahaja v vrzeli »prve« besede: norec, »gal« vnazaj obstaja v zaljubljenem slavcu, »nattergal«.
Odgovor odmeva vzvratno poraja vprasanje, ali ni v romanti¢nem ljubitelju narave res neki norec.
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Besede so drugacne Ze takoj, ko jih izgovorimo, tudi ¢e ali, Se posebej ko naletijo na
golo tiSino (Dolar 2006). Prva pojavitev ni so¢asna niti s seboj, vedno jo ze spremlja
ponovitev, odmev.

Kaj torej naredi ponovitev? Dolar iz Kierkegaardove razprave o ponovitvi izlus¢i
naslednjo poanto. Ponovitev izpostavi realno, ki je bilo prisotno ze v prvi pojavitvi;
podobno tudi odmev izpostavi realno, ki je bilo prisotno ze v glasu (Dolar 2006).
Sode¢ po Dolarjevi interpretaciji Kierkegaardove ponovitve je mogoce reci, da je
ponovitev delo, izpostavljanje, sprevidenje neke temeljne razlike. K temu se bomo
vrnili v poglavju o Lacanovih opredelitvah ponavljanja.

O ponavljanju in razliki, nadalje, razpravlja Gilles Deleuze, ki je ponavljanje kot
filozofski problem Se bolj izostril. Deleuze svoj argument v temeljnem filozofskem
delu o ponovitvi Razlika in ponavljanje pricne z ovrzbo zakona znanosti. Znanstvena
paradigma ponovljivosti (empiri¢nega preizkusa) temelji na predpostavki, da
podobnost dolocenih lastnosti stvari garantira njihovo sploSnost, napotuje k elaboraciji
zakonitosti. Znanstvena obravnava sveta je tako omejena na raziskovanje reda stvari,
ki jih je na podlagi podobnosti mogoce zvesti na sploSne zakonitosti. Znanost
odobrava le obstoj »urejenega« ponavljanja. Po Deleuzu pa tisto, kar se ponavlja, prica
o nasprotnem. Ponavljanje se ne vimesc¢a v domeno podobnosti ali enakosti, kar strne v
ugotovitvi: »Ponavljanje ni splodnost« (Deleuze 1994, 1).° Ponavljanje spada v
domeno kraje ali darila, saj vselej proizvede neko umanjkanje oziroma neki presezek.
N-ta ponovitev ne ponovi prve pojavitve, temvec¢ prvo privede do njenega potenciranja
(na n-to potenco, moc). Ponavljanje se nanasa na nekaj edinstvenega ali singularnega,
ki nima nobenega ekvivalenta. Ce ponavljanje ni »zgolj« ponavljanje, saj temelji na
ponavljanju neponovljivega, njegovemu delovanju pritice neka inverznost, za
ponavljanje je znacilen neki notranji premik (Deleuze 1994).

Ponovitev po Deleuzu zaznamujeta dva transgresivna momenta. Prvi¢, ponovitev
pretrese uveljavljeno temporalno in kavzalno logiko. Ponovitev ne slavi in ne
reprezentira prvega dogodka, temve¢ prvi dogodek vnaprej slavi in reprezentira vse

ponovitve. Ponovitev ni n-ta ponovitev, pac¢ pa ravno prvi dogodek. Preteklo je s tega

> Ta misel ima ekonomsko ozadje, ozadje ekonomske menjave. Paradigmi, ki jo znanost razume pod
pojmom ponavljanja, bolj priti¢e pojem menjave, t.j. moznosti, da eno zamenjamo za drugo, kar deluje
kot dokaz o splosnosti dolo¢enih lastnosti, ki jih je mogoce zamenjati in kot take, zamenjane ucinkujejo
enako (Deleuze 1994).
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vidika uginek prihodnjega, in ne obratno.’ Nelogi¢no kavzalno in temporalno logiko
ponavljanja bomo kasneje posebej razdelali s psihoanalitskimi pojmi. Po Deleuzu,
kakor v principu tudi po Lacanu, se namre¢ ponovitev odvije le onstran zakona, tako
naravnega kot moralnega. »Ce je ponovitev mozna, potem ta spada v red ¢udeza prej
kot v red zakona. Je nasprotje zakona: nasprotje formi podobnosti in ekvivalentni
vsebini zakona. /.../ Ce je ponavljanje mozno, potem izraza hkrati univerzalnost proti
partikularnemu, odlikovano proti obi¢ajnemu, trenutnost proti variaciji, vecnost proti
permanenci. V vseh pogledih je ponavljanje transgresija« (Deleuze 1994, 2).

Pri Deleuzu imamo zopet opravka s temeljnim paradoksom ponavljanja, ki je
laznivo videti kot tisto, kar nadeva spone, kot nasprotje svobode. Deleuze prevzame
Kierkegaardovo poanto: ponavljanje ni le nasprotje svobode, prav tako ne zgolj
izlusCenje novega, temveC je samo ponavljanje novo. S tovrstno ponovitvijo je
povezan Deleuzov koncept razlike. Deleuze Kierkegaardu do dolocene mere pritrjuje v
tem, da se ponavlja sama nemoznost ponovitve, a izpelje, da iz ponavljanja nemoznosti
izhaja neka nujnost, in sicer nujnost razlike. Neuspeh ponovitve je tako vselej tudi
uspeh razlike (Deleuze 1994; Dolar 2006; Zupanci¢ 2008). Koncept razlike nas

napotuje k psihoanalitski konceptualizaciji ponavljanja.

2.2 Ponavljanje v Freudovi in Lacanovi psihoanalizi

Ponavljanje za psihoanalizo, zlasti za Lacanovo vrnitev k Freudu, predstavlja
enega od osrednjih konceptov, ¢etudi se v Freudovi teoriji pojavi razmeroma pozno.
Prva omemba prisile ponavljanja datira v leto izdaje spisa »Spominjanje, predelava,

ponavljanje« (1914), v katerem se Freud z nasveti o psihoanaliti¢ni tehniki posebe;j

® Tu se Deleuze nanasa na Péguyjev primer praznikov. Péguy pravi, da niso vsi 14. juliji (francoski
drzavni prazniki) tisti, ki slavijo padec Bastilje, temve¢ dan padca Bastilje vnaprej slavi in reprezentira
vse francoske drzave praznike. Prazni¢ni dan navidez vsako leto ponavlja tisto, kar se je na dolo¢eni dan
zgodilo v preteklosti. Deleuze to obrne: dogodek iz preteklosti slavi in reprezentira vnaprej vse
ponovitve. Prvo ponavlja drugo, tretje, n-to, pri ¢emer ima n domet matemati¢ne potence: ponovitev ni
mnozenje (ponovitev = dogodek krat n), temve¢ potenciranje (ponovitev = dogodek na n), n dogodek
okrepi (Deleuze 1994). V navezavi na Kierkegaarda in Deleuza bi lahko dejali, da proslave pravzaprav
vzpostavijo prvi dogodek kot pojavitev, ki je Ze sama proizvedla koscek realnega, singularnega,
edinstvenega. Proslave torej niso namenjene temu, da Sele afirmirajo (npr. drzavotvorni) pomen prvega
dogodka, ki ga sedaj ozave$Camo, ponavljamo, obnavljamo, reproduciramo, temve¢ temu, da
neponovljivo afirmirajo kot edini produkt »prave« ponovitve. Proslave se torej vrtijo okrog tistega, kar
je neponovljivo, ne obnavljajo enostavno samega dogodka — a so ravno v tem smislu »prava« ponovitev.
To osmislja njihovo prazno formo, t.j. proslava je namenjena temu, da preko gole forme in ne preko
kake spektakularne obnovitve vsebine dogodka retroaktivno (glede na prvi dogodek) in obenem
recipro¢no (v smislu vzajemnosti ponovitve in dogodka) pokaze na neko singularnost, neponovljivost,
zarezo. Podobno o tem piSe tudi Robert Pfaller (Pfaller 2009).

" Slovenski prevod odlomka iz Deleuzove knjige Razlika in ponavljanje je vzet iz monografije
Prozopopeja Mladena Dolarja (Dolar 2006).

12



posveti razmerju med ponavljanjem in spominjanjem ter njunima pomenoma za
psihoanaliti¢no terapijo. Poanta spisa je raziskati strukturo in pomen pacientove prisile
k ponavljanju. Ponavljanje je delovanje, s katerim pacient zakriva nezavedne procese,
tako da v terapevtskem obdobju na vse mogoce naline uprizarja pozabljeno in
potlac¢eno. Pacient vse od zacetka terapije ponavlja pozabljeno in potlaceno, namesto
da bi, v skladu s prvotnimi pricakovanji psihoanaliticne tehnike hipnoze, potlaceno
ozavestil preko spominjanja (Freud 1995).

Freud v kasnejSem spisu »Onstran nacela ugodja« (1920) tako zapiSe, da se bolnik
ne more spomniti vsega potlacenega, celo tistega bistvenega ne, zato pa se potlacenega
ne spominja kot dela preteklosti, ki sodi v domeno spominjanja, temvec ga je prisiljen
ponavljati kot doZivetje sedanjosti (Freud 1987). Simptomi pacientov se vztrajno
artikulirajo kljub pri¢akovanjem, da jih bo reprezentacija iznicila. Freud to resda vidi
kot oviro, ki bo mnogim terapevtom odvzela pogum za nadaljnje delo s pacientom, Se
zlasti zato, ker vztrajanje v ponavljanju pogosto okrepi bolezenske simptome (Freud
1995). Prisila k ponavljanju namre¢ deluje kumulativno, vsako ponavljanje vodi k
novemu ponavljanju in terja vsakokratno intenzifikacijo. Pacient na neki nacin
ponavlja zato, da prekrije realne ucinke prejSnjega ponavljanja (Zupancic 2008).

Pa vendar Freud ravno ponavljanje v dolo¢enem segmentu razume kot edini most
med boleznijo in ozdravitvijo. Ponavljanje je koristno za samo terapijo: pacientova
potlalitev se tako reko€ v Zivo odvija pred terapevtom. S tem ima terapevt priloZznost
in statu nascendi opazovati potlacitev, ki se prekrije s prisilo k ponavljanju dolo¢enih
vedenj. NajpomembnejSo vlogo v taksni terapiji odigra transfer. Transfer zavzame
formo nekaks$nega odnosa ponavljanja, je umetni habitat za simptom, kjer pacient vso
prisilo k ponavljanju izvaja med terapijo, v odnosu do terapevta. Pacientova nevroza
tako postane transferna nevroza, transfer pa vmesni prostor, »svet med boleznijo in
zivljenjem, v katerem se izvrsi prehod od prvega k slednjemu« (Freud 1995, 49).
Paradoksalen sklep psihoanaliti¢ne terapije torej je, da je prisilo k ponavljanju mogoce

pozdraviti le z neko obliko ponavljanja.®

¥ To kasneje dodatno razvije Lacan. V psihoanalititnem zdravljenju ne gre za brskanje in ozaveiGanje
travmati¢nih dogodkov iz otrostva, »cenzuriranih poglavij«, za procese spominjanja, ki bi zapolnile
vrzeli (Dolar 2006, 196). Spominjanje sodi v red imaginarnega, kjer notranji potlaceni resnici, ki je bila
ze od nekdaj tam, le odstremo tancico, se soo¢imo s fantazmo iz o¢i v o€i. Prapotlalitev tistega, kar
strukturira »usodo« subjekta, ni dosegljivo po poti spominjanja zato, ker ne obstaja, saj je izginilo Se
pred (ali s) konstitucijo subjektovega spomina. Tisto, kar naj bi bilo ze od nekdaj tam, torej ni ze od
vedno tam, zato s spominjanjem ni dosegljivo. Potladitev ne zadeva travme, pa¢ pa oznacevalec; prav
tako oznacevalec ni sam po sebi travmatiCen, pa¢ pa so travmatiCne reprezentacije, maskiranje
oznacevalca. Zatorej je ponavljanje (kot forma maskiranja) lahko travmaticno, predvsem pa taksno
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Treba je poudariti pomen preobrata, ki ga je pri analizi razmerja med ponavljanjem
in potlacitvijo izvedel ze Freud. V obicajnih interpretacijah freudovskega ponavljanja
velja, da je ponavljano tisto, kar je bilo potlaceno; da ponavljamo, ker smo potlacili.
Ponovitev je posledica, potlalitev pa vzrok. Kot vidimo, je to razmerje bolj
kompleksno.

Freud v spisu Potlacitev (1915) razlikuje med dvema vrstama potlacitve; ena je
prapotlacitev, druga pa prava potlacitev. Prapotlacitev je prva stopnja potlacitve, ki
psihi¢nemu zastopstvu nagonov zavrne, blokira vstop v zavest. Nagon na to zastopstvo
ostane navezan, kar Freud opiSe s pojmom fiksacije. Prapotlaitev ne zadeva
doloCenega objekta ali travmaticnega dogodka, temve¢ zadeva samo potlacitev.
Travmati¢no za subjekta je samo dejstvo konfiguracije psiholoSkega ustroja, vznik
zavesti in nezavednega. Druga stopnja potlacitve, ki jo Freud poimenuje s terminom
»prava potlaCitev«, pa zadeva psihi¢ne nasledke potlacenega zastopstva oziroma
miselne poteze, ki nemara izvirajo od drugod, a so se s tem zastopstvom ujele v
asociativno razmerje. Prava potlacitev deluje po logiki potlaitve po asociaciji. Iz
zapisanega sledi, da potlacitev ne zadeva nagona ali njegove asociacije, temve¢ samo
subjektivno delo potlacitve oziroma sam pojav, ustroj subjekta, kolikor subjektivacija
potece zgolj skupaj s potlacitvijo »necesa« (odgovor na to, kaj je »nekaj«, priskrbi
Lacan). Na temeljni ravni je razlog za potlalitev sama potlacitev (Freud 1987,
Zupancic¢ 2008).

To gibanje subjekta je premislil in razvil Lacan. Pri Lacanu ponavljanje zavzame
mesto enega izmed Stirih temeljnih konceptov psihoanalize, ki jih strne v XI.
Seminarju, s katerim ponovno premisli Freudov projekt. Lacan uvede distinkcijo med
vrstami ponavljanja, med njimi sta dve relevantni za psihoanalizo. UmeScata se v
register realnega in simbolnega, to sta fyche in automaton. Z njuno konceptualizacijo
bomo dobili vpogled v lastnosti teh registrov.

»Najprej tyche — sposodili smo si jo, kakor sem vam zadnji¢ povedal, v besedisc¢u

Aristotela, ki se Zene v svojem iskanju vzroka. Prevedli smo jo srecanje z realnim.

postane med terapijo, ki praviloma Ze v zacetku podre odpore do reprezentacij, jih spodbuja (denimo, s
transferjem). V delu ponavljanja, ki za psihoanaliticno terapijo terja ogromno truda, torej ne gre za
spoznavanje samega sebe, svojega pravega, avtentiCnega obraza v smislu soocenja z lastno fantazmo.
Ponavljanje je »prekoraditev fantazme«, kreacija ex nihilo, posameznikovo (vnovi¢no) simbolno rojstvo
(Zizek v Dolar 2006, 197). Kot lepo pravi Zizek, ponavljanje je »skok skozi 'ni¢elno to¢ko' nagona smrti
v povsem novo simbolno konfiguracijo njegovega bivanja« (Zizek v Dolar 2006, 197). Ne gre za
spominjanje (ozaveSCanje preteklega, vselej-ze-obstojeCega), temve¢ za ponavljanje, ki je delo,
produkcija novega. Ponavljanje kot delo simbolnega v kontinuiteto vnasa manko, ki ni umanjkanje
(nihil, ni¢), temve¢ omogoca kreiranje (ex nihilo, iz nicesar) (Dolar 2006; Zupancic¢ 2008).
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Realno je onstran automaton, onstran vracanja, vrnitve, instance znakov, kamor nam
ocitno ukazuje nacelo ugodja. Realno je tisto, kar vselej lezi za automaton /.../« (Lacan
1996, 52-53).

Tyche, ki pomeni nakljucje, nepredvidljivo, kontingenco, koincidenco, slabo/dobro
sreco oziroma latinsko fortuno, se pojavlja kot nasprotje automaton, ki se nanasa na
predvidljivo, avtomati¢no oziroma mehani¢no plat ponavljanja, na stroj, ki deluje po
sebi. Lacan automaton poveze z registrom simbolnega in na¢elom ugodja. Ponavljanje
je mehanizem simbolnega, kolikor je ponovljivost znakov pogoj za simbolno,
ponovljivost konstituira simbolno. Tyche pa pripada registru realnega in sega onstran
nacela ugodja. Srecanje z realnim je vselej nakljucno, nepredvidljivo (Lacan 1996;
Dolar 2004).

Novost, ki jo Lacan v tem seminarju vpelje, je, da tyche in automaton nista
preprosto dve nasprotni vrsti ponavljanj, temveC obe obstajata le skupaj, delujeta
vzajemno. » Tyche je vrzel v automaton« (Dolar 2004, 274). Lacan ponavljanje razume
kot srecanje z realnim oziroma spodletelo, zgreSeno srecanje, ki se subjektu kaze kot
kruta, neizbezna usoda. Med eno in drugo ponovitvijo, ki poteCe po mehanizmu
simbolnega ponavljanja istih znakov, se proizvede koscek realnega. Simbolizaciji kot
redu ponavljanja uide nekaj, kar ni zvedljivo na nikakr$no ponavljajoco lastnost ali
odstopanje od ponavljanja. Simbolno je torej v osnovi zaznamovano z realnim; je tisto,
kar skuSa realno sistematizirati, s tem da ga je na prvem mestu sploh inavguriralo. V
tem sta registra simbolnega in realnega nelo€ljivo povezana (Lacan 1996; Dolar 2004).

Za izostritev tega problema se Lacan naveze na Freudov primer otroSke igre
ponavljanja, tako imenovane fort-da, ki se v prevodu glasi tja-sem, tja-in-nazaj. Gre za
igro Freudovega vnuka, ki se ob pogostih odsotnostih matere igra tako, da vse igrace
mece pro¢ od sebe. Ko v roke dobi leseni motek, ovit z vrvico, ga zavali pro¢, ob
c¢emer vzklikne »0-0-0-0«, kar po Freudovi interpretaciji pomeni »fort« ali »proc«,
nato pa ga z vrvico povlece nazaj k sebi, kar pospremi z radostnim vzklikom »a-a-a-a«,
v nems¢ini »da«, v prevodu »sem«. Po Lacanu igra izginevanja in vracanja ponavlja
igro odtujitve, ki ne zadeva materine odtujitve od otroka, temve¢ otrokovo lastno
odtujitev. Otrok z igro odtujevanja ponavlja temeljni razcep, ki ga zadeva kot subjekta.
Leseni motek, ki ga mece pro€ od sebe in ga vleCe nazaj k sebi, je lacanovski objekt a,
ki ga je mogocCe definirati kot preostanek, tisto, kar je moral otrok Zzrtvovati v
simbolnem (Lacan 1996; Zupanci¢ 2008). »/.../ to je nekaj malega subjekta, kar se od

tega subjekta odtrga stran, a je Se zmerom del njega, kar subjekt Se zmerom zadrzuje
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pri sebi« (Lacan 1996, 60). Igra temelji na gibanju z zelo specificno strukturo
preskakovanja, hoje po robu jarka, ki je preostanek od vstopa simbolnega (Lacan
1996). Ce povzamemo, subjekt postane subjekt na radun neéesa, kar je doziveto kot
manko, izguba. Mesto tega manka je zev (jarek), toda tudi ta zev proizvaja neki uzitek,
kar opazi Freud: otrok z igro odtujevanja preigrava svojo lastno, travmati¢no odtujitev,
a ravno v tej igri »nekaj« v njem uZziva.

S konceptom gona oziroma pulzije v istem seminarju je mogoce natancneje
opredeliti ontoloski status ponavljanja, funkcijo, ki jo ima ponavljanje za subjekta.
Subjekt postane subjekt z vstopom v simbolno, a na ratun preostanka, telesnega
zivljenja. Subjekt je prepreZzen z oznacevalcem, a pri intervenciji simbolnega vselej
»nekaj« ostane. To »nekaj« je po Lacanu telesno zivljenje, uzitek. Ta preostanek je
prepuscen pulziji oziroma gonu, torej ni simboliziran in nima oznacevalca. Temeljna
lastnost pulzije je njeno krozno oziroma dvotirno gibanje, gibanje tja-in-nazaj (fort-
da). Lacan to gibanje definira z angleskima izrazoma aim in goal (Lacan 1996).
Alenka Zupancic strne nacin gibanja pulzije takole: »A4im pulzije je vselej nek parcialni
objekt, ki je dejansko nelocljiv od objekta Zelje. Toda objekt pulzije ne nastopa na
ravni aim, temveC na ravni goal, ki je raven zadovoljitve. Objekt pulzije zato, strogo
vzeto, ni ta ali oni objekt, temve¢ zadovoljitev kot objekt« (Zupanci¢ 1998, 34).

Pri pulziji ali gonu gre za zadovoljitev tega »neCesa«. Zadovoljitve pulzije se
subjekt ponavadi ne zaveda, saj se pojavlja kot nekaj, Cesar subjekt noce. Pulzija se
torej nanaSa na »kraj« onstran nacela ugodja, na realno; ravnodusna je do subjekta, do
njegovega zivljenja, trpljenja in smrti, ter v svojem objektu brezglavo vztraja. Njen
objekt ima razlicne registre (skopi¢ni, oralni, analni,...), a resni¢ni objekt pulzije je
vedno en in isti (Lacan 1996, Zupanci¢ 1998).°

»Gon zadovolji nekaj v subjektu, vendar pa hkrati v subjektu ni nobene instance
(tudi na ravni nezavednega ne), ki bi to zadovoljitev hotela, si prizadevala zanjo«
(Zupancic 1998, 35). Zato Lacan pravi, da pulzija strogo vzeto nima subjekta oziroma,
da je njen subjekt »brezglavi subjekt« (Lacan 1996, 166). To ni subjekt oznacevalca,
simbolnega; tisti se, ki je tu zadovoljen, je nova subjektivna figura, ki jo lahko

ozna¢imo tudi kot »subjekt« uzitka (Zupangi¢ 1998)."

? Oznatevalnemu procesu uide telo, njegov uZitek in spolnost oziroma spolni organi. Lacan delovanje
pulzije ponazori s primerom hranjenja: »Kadarkoli pitate usta — tista usta, ki se odpirajo registru pulzije -,
jih ne zadovolji hrana, marve¢ kot temu pravimo, ustno ugodje« (Lacan 1994, 155).

1% Tisto, kar imamo za subjekta, pravzaprav ni subjekt, temve& objekt. To je lepo povzeto v figuri
skopi¢ne pulzije, pulzije, ki nastopa v registru pogleda. Gre za figuro subjekta, ki gleda skozi
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Cilj (goal) pulzije ni zadovoljitev subjekta, temve¢ povrnitev v krozno gibanje;
nanaSa se zgolj sama nase. »/.../ nekaj privre iz roba in podvoji njegovo zaprto
strukturo s tem, da gre po poti, ki se vraca vase, nekaj, Cesar konsistenco zagotavlja
zgolj objekt kot tisto, okoli Cesar je treba kroziti« (Lacan 1996, 166). Tu se izostri
razlika med subjektovo Zeljo in pulzijo. Zeljo poganja to, da ne more biti zadovoljena;
njen cilj je aim, neki parcialni objekt, ki naj bi zapolnil konstitutivni manko. Pulzijo pa
poganja cilj (goal). Pulzija je torej zadovoljena, ne da bi dosegla cilj (aim), saj: »/.../
njen cilj ni ni¢ drugega kot to, da se povrne v krozno gibanje« (Lacan 1996, 165).
Pulzijo v temelju poganja sama zadovoljitev (Lacan 1996; Zupanci¢ 1998).

Navezavo na fort-da lepo povzame Jela Krecic:

Bistvo tycheja je prisila ponavljanja neke izgube, ki ne prinasa ugodja, pac pa je
povezana s trpljenjem. Simbolizacija je poskus zgladiti zgreSeno srecanje, vrniti
izgubljeno, pri Cemer sama simbolizacija implicira prisilo ponavljanja tyche kot
spodletelega sre¢anja. Slednje napeljuje na tezo, da izguba ne pomeni preprosto necesa,
kar zdaj manjka, pa¢ pa prav ta izguba zacne funkcionirati kot predmet zadovoljitve.
Status tega motka, s katerim se igra otrok, bi namre¢ lahko razumeli kot podaljsek
otrokovega telesa — motek je tisti del telesa, ki ga mora otrok Zrtvovati, da bi vstopil v
red pomena in smisla, obenem pa je to tisti del telesa, ki kot vselej znova izgubljen za¢ne

funkcionirati kot vir zadovoljitve pulzije ali nagona (Kreci¢ 2008, 76).

Izguba, odtujitev, ki pride s simbolizacijo, se s simbolizacijo skuSa zakrpati, kar
proizvede spodletelo srecanje, tyche. Tyche s tem postane vir pulzije, zadovoljitve, za
katero subjekt ne ve.

V obravnavi Freudovega koncepta ponavljanja in Lacanovi interpretaciji Freuda
vidimo, da se ponavljanje ne nanaSa na doloceni element, ki je predmet potlacitve,
temveC na potladitev sémo. Ponavljanje ne reprezentira (nekega predmeta potlacitve),
pad pa je samo vsebina te reprezentacije. Ce funkcijo ponavljanja razumemo kar

najsirSe, to obstaja zato, ker se realno vselej pojavlja v simbolnem, z drugimi

klju€avnico, nakar se zave, da je tudi sam gledan. Objekt skopicne pulzije tu za Lacana ne predstavlja
objekt pogleda, temve¢ sam pogled. Pogled je v tem trenutku objekt uzitka in tisti, ki mora zatorej ostati
skrit. Ko se subjekt zave, da je skriti pogled viden, nastopi sram, ki ima izjemen ucinek subjektivacije. V
hipu, ko subjekt ugleda svoj uzitek, se ugleda kot objekt. Subjektivacija torej potece zdaj, v razmerju do
tega uzitka, do objektnega momenta v sebi. Pulzija tako zdruzi dve dimenziji pogleda, »videti« in »biti
videng, ki v registru pogleda delujeta kot tja-in-nazaj. Je eno gibanje, ki se razdeli v dve ali ve¢ dimenzij,
in jo je mogoce opisati z enim glagolom, »se faire voire«, ali v slovenskem prevodu, »storiti se videti«.
To je novi subjekt pulzije (Zupanci¢ 1998).
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besedami, ker simbolna, linearna, popolna geneza subjekta ne obstaja. Ponavljanje se
tako tudi ne nanasa oziroma se ne more nanasati na preteklost (na en Cas, se pravi
ponovitev ni ponovitev necesa preteklega), temveC preskakuje naprej in nazaj; ne
premika se linearno, temve¢ krozi. NanaSa se na ve¢ dimenzij ¢asa oziroma tvori
casovno zanko, ki je znacilna za gibanje pulzije (Freud 1987; Lacan 1996; Zupancic¢
2008).

Lacanova interpretacija ponuja vpogled v nastanek, strukturo in objekt ponavljanja.
Igra fort-da je primer takSnega ponavljanja, v njegovem jedru pa je tyche, prisila
ponavljanja, ki se zgodi zaradi spodletelega sre¢anja in tudi zato, da se spodlet
ponovno zgodi. Omeniti velja, da tyche zavzema vrsto oblik, njegov nastop je v kon¢ni
fazi arbitraren, saj se spreminja se od subjekta do subjekta. Obrazom #yche pa so
skupna struktura, krozenje, in objekt, ki lahko zavzame isto mesto kot parcialni objekt
zelje, a je v temelju ujet v gibanje pulzije, ki je sama zadovoljitev; objekt je tam zato,
da lahko pulzija okrog njega krozi. Kljub temu, da gibanje tja-in-nazaj inavgurira
temeljna odtujitev, neko trpljenje, se z igro ponavljanja v subjektu »nekaj« zadovolji,
in ta »nekaj« je pulzija, gon. Tyche, ki izgleda kot kruta nujnost, povezana s
trpljenjem, vselej zadovoljuje nek se. Ireduktibilni presezek ponavljanja, ki smo ga
obravnavali v prejSnjem poglavju, je v Lacanovi psihoanalizi povezan s tyche in
pulzijo, kolikor pulzija izvira od »nikoder« in tudi nikamor ne sodi, giblje se krozno.

Teoretska psihoanaliza nudi konceptualni aparat za specificno razumevanje
umetniskih oblik, Zanrov, in njihovih teoretskih podstati. Zlasti dvojica tragedija-
komedija sta v teoretski psihoanalizi osrednja predmeta razprav o razli¢nih gibanjih
zelje in gona; v nadaljevanju bomo pokazali, da strukturi tragedije in komedije
ustrezata tema gibanjema. Nadaljno razpravo o komediji razumemo dvotirno: po eni
plati je komedija umetniska oblika, ki radikalizira moment gona, v njegovo krozno
gibanje uvede neki notranji premik, poudarja pomen razcepa v subjektu in s tem iz
njega Crpa (komicno) ugodje. Namrec, e razcep subjekta ponavadi deluje travmaticno,
bi lahko razumeli komedijo kot umetnost, ki se drzi na strani Lacanovega se-ja, se
pravi te instance, ki v subjektu vedno uziva, pa Cetudi subjekt sam ugodja ne izkusi.
Kot bomo videli, komedija to stori po poti ponavljanja, saj je temeljna tehnika
komedije ravno ponavljanje. Ponavljanje je po zapisanem zato mogoce opredeliti kot
temeljno gibanje pulzije. Po drugi plati komedijo razumemo kot ustrezno izto¢nico za

razmislek o komicni televizijski seriji.
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3 KOMEDIJA

Lahko bi rekli, da je komedija izmed umetniskih (dramskih) oblik Se najmanj
cenjena. To se kaze v vsakdanjem diskurzu in tudi v teoriji, ki komedijo neredko
razumeta kot manjvreden Zanr, ki da povelicuje ¢loveSko Sibkost, videz na racun
bistva. V tem poglavju velja poudariti povsem drugo gibanje komedije, t.j. njeno
teoretsko podstat.

Komedija predhaja, prehiteva njene interprete, teoretike; v dolo¢enem segmentu
delovanja je komedija sama Ze (filozofsko) misljenje, kot se lepo izrazi Alenka
Zupanci¢ (Zupanci¢ 2011). Po eni strani komedija, kot bomo videli v nadaljevanju,
izvaja radikalizacijo razcepa subjekta, torej razcepa, kateremu je sodobna ideologija
posameznika kot edinstvenega, uspeSnega, sreCnega in talentiranega subjekta Se
posebej nenaklonjena. Ta Zanr je namre¢ odvisen prav od sprevida, da je subjekt vselej
iztirjen in da nikdar ni v skladu s seboj, s svetom, z (druzbenim) redom, navsezadnje z
ideologijo. Prav neskladje s slednjima navaja k tezi, da je komedija na visini svojega
pojma v temelju subverziven zanr, ki prehaja v misljenje. Gre za gibanje komedije, ki
misli onstran reda, a vselej izhaja prav iz njega. Kaj Zelimo s tem re¢i? V nadaljevanju
bomo videli, da je komi¢no ponavljanje specificna procedura, s katero komedija na
ravni strukture iz reda, modusa ponavljanja, proizvaja komicne presezke. Enostavno
reCeno, kadar se (komi¢no) smejimo, tedaj smo ze prepoznali temeljno iztirjenost in
arbitrarnost reda subjekta, z uvidom komi¢nega smo iz tega reda Ze za hip izstopili. S
psihoanalitskimi termini je mo¢ konceptualizirati komi¢no obravnavo konfiguracije
subjekta in specificno strukturo komicnega ponavljanja. Kot receno, pa ni vsako
ponavljanje komi¢no; ker je ponavljanje tudi temeljni modus reda pomena in smisla,
tréimo ob vprasanje, ali ideologija navsezadnje ni red ponavljanja par excellence. Do
uvida, kako ponavljanje postane komicno in s tem (lahko) tudi subverzivno, je mogoce
priti preko psihoanalitske obravnave tipov ponavljanja pri razlicnih umetniskih oblikah
in zanrih, kjer bomo izostrili tudi lacanovsko opredelitev »pravega« ponavljanja in ga

bili nato zmoZzni primerjati tudi s komicnostjo televizijske serije.

3.1 Od trpljenja h komediji

Lacanova psihoanaliza, njegov ponovni premislek Freudove psihoanalize, se
osredotoc¢a na subjekt ponavljanja. Kakor smo videli, je ta subjekt v pulziji brezglavi

subjekt, medtem ko se subjekt oznacevalca te zadovoljitve najveckrat ne zaveda, zato
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zanj ta plat ponavljanja oziroma simbolno, kolikor je zaznamovano z realnim,
ponavadi predstavlja neko trpljenje (Lacan 1996).

Isto realno, ki zaznamuje ponavljanje in obstaja vzajemno s simbolnim kot
ponavljanjem znakov, pa v komediji postane vir komi¢nega ugodja, komi¢ni objekt. Po
Bergsonovem temeljnem delu na podrocju teorije komedije je komedija zanr tipov,
stereotipov, mehanicnosti (Bergson 1977). Bistveni dramski elementi komedije torej
napeljujejo k tezi, da je komedija umetnost ponavljanja. Komicno ponavljanje
proizvede komicno ugodje; realno je v komediji vselej na strani ugodja, komicno
ugodje konstituira. Komedija torej zamakne psihoanalitsko konfiguracijo subjekta,
tako da se temeljno trpljenje sprevrze v ugodje. A hkrati gre za umetnost, ki se Se kako
ozira na to konfiguracijo, je ne suspendira.

K temu problemu je mogoce pristopiti preko obravnave razli¢nih umetniskih
zanrov, ki jih bomo navezali na psihoanalitsko teorijo subjekta in ponavljanja. Za
primere vzemimo zanra tragedije in grozljivke, ki ju bomo primerjali s komedijo.
Subjektova usoda je, da je vselej na zgoraj opisani nacin razcepljen. Razli¢ni Zanri z
realnim rokujejo na razli¢ne nacine.

Alenka Zupanci¢ se je v sodobni filozofiji in teoretski psihoanalizi na poseben
nacin ukvarjala z razliko med tragedijo in komedijo. Tragedija po njenih teorijah
predstavlja razlicne forme in poti subjektove usode, pri ¢emer je tisto, kar vselej
manjka, kar je izginilo v prapotlacitvi, v temelju nedostopno. Tragedija se obraca k
realnemu, ga skuSa vzpostaviti, mu podeliti obliko, ki je prav toliko singularna kot
samo realno. Tragi¢no realno je zgolj eno in ima strogo doloceno obliko. Receno s
pojmi psihoanalize, tragedija funkcionira kot spominjanje, interpretacija, posega po
realnem, mu da ime (tako sta Antigona, Hamlet imeni pravice, dolznosti). Realno je v
tragediji predmet reprezentacije. Tragi¢ni liki nikdar ne uspejo — v tem je njihova
tragedija — najti tistega, kar manjka, saj je obraz realnega s konfiguracijo subjekta
izginil. Zatorej v iskanju, vzviSenem mandatu, vedno spodletijo. Tragedija realno
povzdigne, ga opremi z avro, izjemnostjo, a ravno zato tragedija ne prenese
ponavljanja. Ponavljanje tragi¢nih dogodkov bi avrati¢nost realnega spremenilo v
navadnost, enkratnost realnega bi se razblinila (Zupanci¢ 2008).

Grozljivka operira z nezasliSanostjo, grozljivostjo nepredvidljivega, z njegovo das
Unheimliche, in posledi¢no z razkrojem simbolnega. To je lepo vidno v klasi¢ni figuri
ponavljanja, v romanticnem liku grozljivega dvojnika oziroma doppelgdngerja.

Dvojnik pod vprasaj postavi simbolno mesto, ontoloski status subjekta, ki mu sledi
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njegov razkroj, izpraznjenje v ni¢. Podvojitev proizvede neko realno, ki postane
zastavek zanra grozljivke. Z izni¢enjem simbolne mreze dobimo grozljivo realno
(Zizek 1988; Dolar 2004)."!

Komedija z realnim ne sooca kot tragedija, realno v komediji prav tako ne iznici
simbolnega, kot se to zgodi v grozljivki. Videti je, da komedija neskladje simbolnega
in realnega pusti na svojem mestu, a v oboje hkrati vnese neki temeljni zamik.
Komedija je okvir, znotraj katerega se ne afirmira niti realno niti simbolno, temvec
njuno razmerje neujemanja (Zupanci¢ 2008). Strogo vzeto komedija afirmira »vrzel v
simbolnem, ¢e si izposodimo Dolarjeve besede (Dolar 2004, 274). Komedija tyche na
neki nacin postavi na svoje mesto: tyche vzpostavlja kot ponavljajoo vrzel v
automaton. Realno, ki ga ponavadi povezujemo s trpljenjem, torej strogo vzeto ni
srediS¢e komedije. Njeno srediS¢e je razmerje realnega in simbolnega, ki proizvaja
zev, ta zev pa je kraj in zastavek komedije. Ce je tragedija skugala tyche podeliti obraz
(in tragicno spodletela), v grozljivki pa tyche (na grozljiv nacin) prevzame automaton,
v komediji tyche ponavljajoce diskontinuira, razceplja simbolno; ponavlja se torej
razmerje njunega neujemanja.

To je mogoce prevesti Se v naslednje pojme psihoanalize. Realno vselej preci
simbolno, je tisto, kar Strli ven in je odve¢, zato ga skuSa subjekt na vsak nacin
inkorporirati v simbolno, ga zgladiti z redom smisla in pomena. Subjekt se tako reko¢
bori za to, da obstane kot subjekt, v mejah simbolnega. Kot lepo pokaze Lacan v XI.
seminarju, pa subjekt strogo vzeto ne obstaja. Subjekt je najbolj subjekt ravno v tej
vrzeli, ki se je ne da zvesti na noben pomen. Ta vrzel je poglavitni objekt komedije kot
umetniSke oblike, hkrati pa ze v paradoksni konfiguraciji subjekta, ki nikdar ni zgolj
subjekt simbolnega, temve¢ ga zaznamuje neki nesimbolizabilni presezek, zaznamo
zametek komicnega.

Komedija je Zanr subjekta, in sicer tistega pravega subjekta, ki ravno ni subjekt
(simbolnega), temve¢ neka druga subjektiviteta. Slednja nikdar ni povsem vpeta v
simbolno, pac¢ pa obstaja zgolj v vrzeli, ki je sama zaznamovana s presezkom in ki tudi
v komediji dobi status presezka. Lahko bi rekli, da komi¢no ugodje ¢rpa iz ponavljanja

tega strukturnega paradoksa subjekta.

" Poudariti velja, da ob&utek grozljivega ni inherentni atribut izgube v konfiguraciji subjekta. Inherentno
je prej trpljenje ob izgubi, a po Lacanu tudi to najde pot do neke zadovoljitve, t.j. v uzitku brezglavega
subjekta. Realno, ki vznikne v podvojitvah, ponovitvah, ima ves potencial, da postane grozljivo, komi¢no
ipd. Umetniske (po izvoru dramske, literarne) oblike torej ponujajo okvire, v katerih realno postane
zastavek enega izmed dveh.
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3.2 Komic¢no ponavljanje

V pomo¢ nam bo shemati¢na obravnava komi¢nega ponavljanja. Prvi¢, komedija
zadeva Stevilne komicne tehnike, med katerimi je tudi materialno ponavljanje, denimo
ponavljanje gega. Isti geg se veckrat ponovi in ponavadi proizvede komicni presezek,
presenecenje. Drugic, komedija uvaja tipe, stereotipe, ponavlja like, njihova razmerja,
poteze.

Ti dve vrsti ponavljanj sta nekaksni fizicni odtis tretjega ponavljanja. Namrec,
tretji¢, komedija sama je neka ponovitev, in sicer ponovitev omenjenega razcepa,
strukturnega neskladja.'” S tega vidika ponavljanje ni zgolj tehnika komedije, temveé
njena konstitutivna struktura. Kot piSe Alenka Zupanci¢, tehnika nikdar ni zgolj
tehnika, temvec¢ ima vedno Se druge implikacije (Zupancic¢ 2008). Na osnovni ravni gre
pri komediji za ponovitev dogodka subjekta, njegove konfiguracije. V tem smislu pri
komediji ne moremo govoriti o reprezentaciji, ki je povezana s spominjanjem, temvec
0 njegovem nasprotju, o ponovitvi.

Komedija s ponavljanjem premesti razmerje neujemanja, neskladja subjekta. Preko
ponavljanja iz razmerja neujemanja naredi razmerje ujemanja — kar se sedaj, v
komediji, ujema, je ravno neujemanje. Komedija torej ne posega v to razmerje, ga ne
preoblikuje, temve¢ ga ponavlja in ga s tem zamakne, ga hipoma osmisli. V ta hip se
umesca komicni objekt, se pravi tisto, kar je komi¢no (Zupanci¢ 2004; 2008). Komi¢ni
objekt nastopi tedaj, ko nesmisel tr¢i ob svojo mejo, ko v pricakovanem naletimo na
nepri¢akovano odkritje. Moment komi¢nega bi tako lahko opredelili kot presenecenje,
dezorientacijo, trenutni suspenz ali hipni sprevid smisla. V komediji se to pojavlja kot
diskontinuiteta, ki ponavljajoc¢e prekinja red stvari. Ponavljanje kot komic¢na tehnika
operira s tem presenecenjem: Ceprav nekaj dobro poznamo, to celo pri¢akujemo, smo
preseneéeni.> Komiéni smeh je namenjen temu sprevidu. »V komiénem ugodju se ne
smejemo enostavno temu, kar vidimo (na primeru ¢loveku, ki je telebnil po tleh),
temveC strogo vzeto temu, da nekaj vidimo, da za hip ugledamo razcep, ki sicer

nevidno, neopazno, vselej-ze konstituira vsako osebo« (Zupanci¢ 2004, 94).

2 Snov za obravnavo komiénega ponavljanja bom &rpala v glavnem iz teorij Alenke Zupanéi¢, ki se je
temu problemu v sodobni filozofiji in teoretski psihoanalizi najve¢ posvecala; zato ne moremo mimo
tega, da ne bi v tem poglavju njenega izvirnega koncepta komi¢nega ponavljanja v celoti, a $e vedno
dovolj kratko, povzeli.

¥ Lacan poda vrsto primerov tak$nega ponavljanja. Eden izmed njih se nanasa na otrokovo Zeljo, da
zavzeto veckrat poslusa iste pravljice — z natanko istim glasom, gestikulacijo starSev itd. Ponavljanju iste
situacije namre¢ sledi presenecenje. Pri¢akovanje tega presenecenja, in ne istosti, je tisto, kar nagovarja k
zahtevi po istem (Zupancic 2008).
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Komicno je najdevanje smisla v nesmislu, skladja v neskladju. »/.../ Resni¢no
najdemo nesmisel Sele tam in tedaj, kadar nas preseneti njegov smisel« (Zupancic
2008, 180). Stvari imajo smisel ravno tedaj, ko ga nimajo. Receno s »formulo«
komic¢nega ponavljanja: smisel sam je napaka, »smisel ima strukturo napake«
(Zupan¢i¢ 2008, 181)."

Alenka Zupan¢i¢ komiéno opredeli s formulo x = 1 — (%4 + %). Ce enega
opredelimo za subjekt in mu odStejemo razcep na dvoje, se v formulo komedije
prikrade presezek, ki eno postavlja na glavo (Zupanci¢ 2004). Faktor »x« je komic¢ni
presezek, realno komic¢nega, smisel napake. Komedija je nekaks$na smiselna neenacba;
neenacba, ki se paradoksalno vedno izide.

Po tem, da komedija ne uravnovesi ali premesti realnega in simbolnega, temvec
ponavlja njuno neskladje, se komi¢no ugodje razlikuje od humornega ugodja. Humor
po Freudu pomeni nacin pridobivanja ugodja preko prihranka psihi¢ne energije, afekta.
Humor vpelje (pre)veliko distanco do nacela realnosti, zaradi Cesar daje vtis
vzviSenosti do objekta. A ta distanca Ze implicira ponotranjenje objekta. Humor je
pojav subjekta, ki si je ze prisvojil objekt, ki nato zacenja delovati kot njegov del.
Zaradi identifikacije mora subjekt do objekta zavzeti distanco. Komedija ravno
obratno do objekta nima nobene distance. Med komi¢nim likom in objektom ni nobene
identifikacije. Objekt je vselej zunaj subjekta. Temu sledi paradoks, da se komic¢ni liki
za objektom nereflektirano Zenejo (Freud 2003; Zupangié 2004)."

Z navezavo na pulzijo je mogoce obrazloziti to paradoksno potezo komedije. V
komediji se zgodi prehod od subjekta zelje k »subjektu« uzitka. Komedija zapusti kraj
subjekta, Cigar bivanje temelji na manku in Zelji po njegovi izpolnitvi. Subjekt

komedije temelji na odstranitvi Zelje, objekta. S tem se vzpostavi nekakSen nevtralni

" Isti smisel se nahaja v odmevu, formi ponovitve, ki vselej napak interpretira izvirni glas in s tem
pretrese njegov pomen, izvirni glas se pokaze kot ze-razcepljen. Po tej strukturi je odmev komicen, ¢e le
izzveni smiselno, kot, denimo, v Kierkegaardovem primeru: »nattergal« — »gal« (ljubitelj narave —
norec).

Ob istem odstavku moramo dodati, da komedija ni nujno umetnost absurda, nesmisla, ¢eprav poznamo
veliko komedij, ki ¢rpajo prav iz nesmiselnih situacij. Te naj bi bile v nekaterih komedijah komicne zgolj
zato, ker so nenavadne, ¢udaske. O njih bi rekli, da segajo Ze v kategorijo umetnosti absurda.

1> Podzanr romantiéne komedije dobro ponazori odnos komiénega lika do objekta (Zelje), pri Gemer je
mogoce razlocevati med komi¢nimi romanti¢nimi komedijami in pa romanti¢nimi komedijami, ki zgolj
nosijo ime komedije, a s strukturo komedije nimajo nobene zveze. Slednje so dandanes Se posebej
priljubljene; njihova podstat je romanti¢na zveza, do katere pride preko vrste bolj ali manj komi¢nih
situacij, a pri tem je v ospredju sama strast subjekta oziroma njegova strast do objekta. Kot opozarja
Alenka Zupancic¢, pa gre v pravi komediji, ki v sredis¢e zgodbe postavi romanti¢no zvezo, za zvezo-,
ljubezen- oziroma »strast-kot-objekt« (Zupanci¢ 2004, 17). Izkupicek tak$ne komedije ni Custvo, temve¢
prej komicno, prav iz komi¢nega pa je Sele mogoce potegniti tudi Custvo, »kaksno solzo«, kot se lepo
izrazi Charlie Chaplin v prologu svoje filmske komedije Decek (The Kid): »Film, ki bo povzrocil nasmeh
— in morda tudi solzo« (Chaplin 1921).
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kraj, kjer se tvori realno komi¢nega — ta kraj je zev, razcep, ki pa mu sedaj (v
komediji) ni¢ ne manjka, ne terja zapolnitve, temvec je v izhodis¢u opredeljen kot
presezek. To je mogoce povzeti v formuli, ki jo ¢rpamo iz teorij komedije Alenke
Zupanci¢ (Zupanci¢ 2004; 2008): »subjekt« komedije = (izguba + Zelja) — zelja.
Komedija se pojavi na ozadju izlo¢enja zZelje.

Komicni lik je strogo vzeto nekakSen »subjekt« uzitka. »Nekaj« v komic¢nem liku
uziva, a ker je komicni lik lahko do tega uzitka indiferenten ali ga razume kot nadlogo,
kot je razvidno iz marsikatere komedije, je potrebno opozoriti, da je uzitek komi¢nega
lika natanko uzitek, kakor ga preko koncepta pulzije opredeli Lacan; je brezglavi
uzitek, ki nima subjekta.'® UZiva ravno kot razcepljen, na mestu, kjer ravno ni
subjektiviran, na podlagi vselej-Ze izgubljenega objekta. Neskladje, o katerem
govorimo v zvezi s komi¢nim ponavljanjem, torej ne zadeva subjekta zelje, ki izkuSa
neskladje med Zeljo in zadovoljitvijo, mankom in objektom. Zadeva pa »subjekta«
uzitka, v katerem strukturno sovpadeta manko in presezek, izguba in ugodje. Samo
neskladje in izguba v komediji pricneta delovati kot vir zadovoljitve. Uzitek je torej
mogo¢ zgolj preko presledka, ki ga povzroci razcep; razcep je konstitutivni pogoj za
uzitek (Zupancic 2004).

Mesto objekta Zelje v »subjektu« uzitka strogo pripada Drugemu; objekt zelje ni
ponotranjen. Vtis neunicljivosti in neprizadetosti komicnih likov ob izgubi lahko
pripiSemo to¢no temu, da njihov uzitek izhaja iz razcepa, se pravi ravno izgube, edine
stvari, ki je subjekt ne more izgubiti (Zupanci¢ 2004).

Razmerje neujemanja je v komediji vselej zaznamovano s presezkom. »Komedija
vseskozi gradi z neujemanjem, diskrepanco, zgreSenimi sreCanji ... Vendar pa tega
boleCine razlike ali manka, temveC¢ prek izpostavljanja ireduktibilnega in
nepricakovanega presezka, ekscesa« (Zupanci¢ 2011, 13). Uzitek je tisto, kar vselej
nastopi nepricakovano, je nepredvidljiv in ravnodusen do subjekta zelje. Zato bi lahko

rekli, da je »subjekt« komedije uzitek na delu, kolikor je uzitek po Lacanu ravnodusen

' Kljub temu bi nemara lahko zapisali, da komedija komiénemu liku oziroma brezglavemu subjektu
podeli status subjekta. Distinktivna poteza komicnega lika je ravno njegova vztrajnost v uzitku.
Vztrajnost je tisto, kar je v komedijah najbolj komicno: kljub temu, da je gledalcu povsem jasno, da bo
komiéni lik npr. padel na bananinem olupku, pa ta lik to vseeno stori, kot da ne bi imel nobene zavesti o
svojem pocetju. Lahko bi rekli, da je komicni lik subjekt uzitka, kolikor je komicni lik natanko uzitek na
dveh nogah, subjekt, ki razcep vzame nase, ga ponavlja, a se tega seveda ne zaveda. Ali drugace, ¢im bi
se komicni lik zavedel svoje komike, bi brzkone postal producent humorja. Komi¢ni lik bi tako nemara
opredelili kot brezglavi subjekt, ki »ima glavo«. »Subjekta« uzitka, ki je komicni lik, zato v nalogi piSem
z navednicami, ki opozarjajo na njegovo brezglavost in potemtakem ne-subjektiviranost.
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do trpljenja in smrti subjekta. Komic¢na procedura se v tem utegne zdeti paradoksalna:
cetudi denimo vidimo, da dogodivs¢ine komicnega lika vodijo naravnost v njegovo
smrt, tega ne dozivljamo kot travmo, temve¢ kot uspeh. Toda paradoks komedije ni
nerazresljiv. Navsezadnje natanko uzitek, ki nastopi na mestu trpljenja, tvori komicno,
temu se smejimo. Komicni liki: »/.../ v vsej svoji spodletelosti in zmotnosti Se prevec
uspejo /.../ (in) v izhodis¢u delujejo kot presezek, ki ne sodi nikamor« (Zupanci¢ 2011,
13). To radikalizacijo komedije je mogoce razumeti s tem, da se komedija dogaja na
ozadju netesnobe (Zupanéi¢ 2010). Ce ponovimo, dogaja se na ozadju izlo¢enja Zelje.
Spodletelo srecanje v komediji tako vselej proizvaja zadovoljitev, pa ¢etudi subjekt
(komi¢ni 1lik) nad tem ni preve¢ navduSen. Tekocnost komedije, valjenje,
razmnozevanje in ponavljanje komi¢nih ucinkov je mogoce v dolo¢enem segmentu
vzporediti z znacilnostjo pulzije, ki je vselej v izhodiS¢u zadovoljena in ki perpetuira
lastno gibanje.

Zato bi lahko dejali, da komedija ni komi¢na zato, ker razmerje neskladja, pa tudi
vsa ostala »konkretna« razmerja, denimo, ljubezensko razmerje, postavi v napacno,
smeSno perspektivo. Velja ravno nasprotno. Pri komediji gre za radikalizacijo
»pravilne« perspektive — za radikalizacijo usode vselej razcepljenega subjekta
(Zupanci¢ 2004). Ponavljanje je tako hkrati tehnika te radikalizacije, saj se z njim
izostri smisel v neskladju, in tisto, kar v prvi vrsti sploh konstituira gibanje komedije s
psihoanalitskega vidika, z vidika ustroja subjekta. Komedija bi se sprevrgla v moralno
lekcijo, Ce bi skusala razcep subjekta razresiti. S tem ko ga »zgolj« ponavlja, s ¢imer je
moc¢ razloziti tudi njeno pogosto samonanasanje, samomaskiranje, podvajanje in
brezmejno razmnozevanje, opravlja delo tako imenovanega »pravega ponavljanja«.
Komedija ponavlja do meja neskladja (Zupancic 2008).

Komedija kot umetniska oblika ima dolocene tehnike, ki neskladje naredijo
komic¢no. Neskladje je resda zametek komicnega, kolikor vselej proizvaja neko
zadovoljitev, presezek; pa vendar ravno razcep ponavadi razumemo kot manko, ki na
travmatic¢en nacin spodbija koncept celostnega subjekta.

Podajmo primer, na katerem je moc¢ opredeliti komi¢nost neusklajenega subjekta.
Charlie Chaplin je komedijo v tem smislu izpopolnil. Chaplin v izrezanem
osemminutnem prizoru iz filma Luci velemesta (City Lights) pred mestno izlozbo
opazi leseno palcko, ki Strli ven iz talnih reSetk. Odvecni predmet si obeta s svojo
sprehajalno palico (Ze tu takoj opazimo podvojitev) iztakniti iz primeza reSetk, a

palcka ves prizor ostane zataknjena (Chaplin v Brownlow in Gill 1983). Prizor je
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paradigmati¢ni primer gibanja komedije in komicnega ponavljanja. Chaplin je
zataknjen v odstranjevanju palcke, palcka je zataknjena v resetki, komi¢na stava tega
prizora pa je, da Chaplin in pal¢ka z vsako ponovitvijo postajata vse bolj nataknjena
drug na drugega, tako da nazadnje ni ve¢ jasno, kateri element je bolj mote¢: Chaplin
ali palcka. S to podvojitvijo se pravzaprav izostri neskladje, o katerem ze ves cas
govorimo. Gre za vztrajno, brezkrajno borbo dveh moteCih elementov. Komicnega
objekta, kot Ze receno, se tukaj ne da pokazati s prstom, mogoce pa je opredeliti, na
katerem kraju se zgodi, se pravi v samem soucinkovanju Chaplina in palcke. Zlahka si
predstavljamo podobno situacijo v drugih pogojih, denimo v pogojih grozljivke, kjer bi
pal¢ka napovedovala vdor realnega. Ce je tukaj mogode opredeliti kaksno razliko med
komedijo in grozljivko, bi to storili z opozoritvijo na dva odlo¢ilna momenta. Prvi¢, na
pomen komic¢nega lika v tej konstelaciji. Chaplin da vedeti, da mu je ukvarjanje s
palcko odvec, in se v tem z njo Se naprej ubada. To ni grozljivo ravno na podlagi
njegovega nezanimanja, ki se zmesa s popolno predanostjo. Poleg tega je vazen videz,
ki ga Zeli Chaplin ohraniti. Ko sku$a ohraniti dostojanstveno drzo, mu pal¢ka ponovno
pade v o¢i in lik uglajenega gospoda zamaje.'” V teh nihanjih je Chaplin komi&en; bolj
kot se ponavljajo, globlje u¢inke imajo. Na ta nacin se tvori komedija, saj palcka sedaj,
ko je komi¢no ponavljanje steklo, nima nobenega drugega pomena vec, kot pa tega, da
nervira Chaplina. Ni torej znak prihajajoCe travme, tesnobe; vsa tesnoba, ki je
nedvomno del moteCega elementa, nesimboliziranega, se je zlila z motorjem
komicnega lika, njegovega uzitka, da je ta sedaj postal kraj komi¢nega.

Naenkrat imamo torej opravka z zevjo, ki ima vedno dvojni status, saj je hkrati
odvecni in integralni del subjekta. Po Lacanu se ravno v tem razcepu generira presezni
uzitek (Lacan 1996; Zupanci¢ 2004). Pri tem nemara ni odve¢ zapisati, da je komedijo
najlazje in najhitreje vzpostaviti z liki, ki se ponavljajo iz filma v film (Chaplin in tudi
drugi komiki) ali iz epizode v epizodo (pri televizijskih serijah) in sCasoma postanejo
nedvomni znanilec komedije.

Opozoriti velja Se na nekaj tehnik, s pomocjo katerih neskladje v komediji postane

komic¢no.

7 Chaplinov lik Potepuha je namre¢ brezposelni revez, ki je obleten v obladila gentlemana iz visoke
druzbe, v raztrgani frak, prevelike hlace in ¢evlje. Sprehajalna palica je modni dodatek visjega sloja, a
Chaplin jo uporablja v kontekstu revséine. TakSen kontekst njene uporabe ne izostri zgolj druzbenega
protislovja med bogatimi in revnimi, temve¢ funkcionira kot paradigmati¢ni primer bergsonovske
komicne nataknjenosti obleke na ¢loveka in obratno. S tem pa seveda subverzivno razume tudi kontekst
druzbenih razlik. O Bergsonovi opredelitvi komi¢nega bomo vec¢ zapisali v nadaljevanju naloge.
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Komedija je umetnost tipizacij, stereotipizacij, ponavljajoCih likov in njihovih
lastnosti (Bergson 1977). Komicni lik se kaze zgolj z eno (unarno) potezo, ki ni
opredeljena z mankom, temve¢ ze v izhodis¢u deluje kot presezek; ta pa, ravno zato,
ker ne sodi nikamor, sproza komic¢ne ucinke. Chaplinov lik Potepuha nima
kompleksnih lastnosti, ne nagovarja svoje usode, temve¢ enostavno Zzivi, obstaja, je
potepuh. Arbitrarno izbrana poteza potepustva se nato s komi¢nimi tehnikami prevraca
in obraca, oza in §iri, se zaleze v ostale like in sproza verigo antagonizmov. Komedija
je zbirka presezkov, ki se razmnoZujejo, se ponavljajo, a iz komedije nikdar ne
izstopijo »celi«, neomadezevani. Zato komi¢no ponavljanje, serija komicnih situacij,
sekvenc in gegov, ni afirmacija simbolnega, temve¢ dodobra pretrese njegovo
stabilnost, pa Cetudi srec¢ni konec, ki je znacilen za komedije, daje vtis, da se z njim
komicna realnost povrne k zacetnemu redu pomena in smisla. Alenka Zupanci¢
predlaga, da komedijo razumemo kot kemijski eksperiment. Prvi korak komedije je
izbira pravih »elementov«, unarnih potez, kjer liki in situacije postanejo reaktivni.
Drugi korak zadeva pogosto antagonisticno igro med vzpostavljenimi unarnimi
potezami, njihove kombinacije, podvojitve, simetricne in asimetri¢ne repeticije, ovire,
ki se nezadrzno vracajo (Zupanci¢ 2008). Chaplinov sestradani, brezdomski in
brezposelni Mali potepuh najpogosteje reagira s policajem, roko zakona, ki ga zeli za
vsako ceno aretirati, lepotico, ki jo zeli zapeljati, a je za ta podvig preve¢ neroden,
sramezljiv in reven, in z drugim potepuhom, s katerim se potepusStvo podvoji ali vanj
vnaSa konflikte.

V zvezi s komi¢nim ponavljanjem velja premisliti Bergsonovo temeljno tezo v
Eseju o smehu, enem od klasi¢nih del teorije komedije. Bergson se v esejih ukvarja z
dvojnostjo komedije. Komi¢no izvira iz dvojnosti zivega in mehani¢nega. Komedijo
opredeli z naslednjo formulo: le mécanique plaqué sur le vivant, v prevodu mehanicno
poveznjeno (nataknjeno) na zivo. V komediji se sprva smejimo zivosti, nataknjeni na
mehani¢nost, nato mehanicnosti, nataknjeni na zivost. Po Bergsonu je umetniska vrlina
komedije hitra izmenjava mehaniénega in Zivega (Bergson 1977).'

Alenka Zupanci¢ postavi tezo, da Bergsonovi vpeljavi dvojice mehani¢nega in

zivega umanjka uvid, da je dvojica v resnici retroaktivni ucinek komicnega, in ne

'® Primer komi¢ne Zivosti, nataknjene na mehani¢nost, je spodrsljaj, ki izda dostojanstveno drzo;
mehani¢nost, nataknjena na Zivost, pa je smesna v dostojanstvu, ki se za vsako ceno Zeli ohraniti nasproti
spodrsljajem (Zupanci¢ 2004).
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njegovo izhodisce. Ravno to konstituira eno od poglavitnih izpeljav v Poetiki Alenke

Zupancic, zato jo pospremimo z daljSim citatom:

/.../ komi¢no ne izhaja iz neke dvojnosti, ki jo spretno postavlja v isti plan ter igra na
razli¢ne kontraste in peripetije, ki sledijo iz takSnega sreCanja ali sopostavitve dveh
ravni. PaC pa je komika v prvi vrsti nenehno generiranje, proizvajanje same te dvojnosti
(in Sele nato igranje z njo). Ta dvojnost ni dana ze vnaprej, zunaj komi¢nega. Prvi »trik,
prvi korak komicnega, je vselej nek razkorak Enega. /.../ Komicno je konec koncev prav
to sprevracanje, kjer v samem jedru zivljenja naletimo na neko togost in v samem jedru
togosti naletimo na neko vztrajnost zivljenja. /.../ v komi¢nem mehani¢nost ni enostavno
eden od dveh polov, ki je »nataknjen« na drugega (na Zivost), temve¢ zadeva samo
razmerje med dvema poloma kot razmerje nataknjenosti. /.../ zadevna dva pola nista
zivljenje in inercija/mehanic¢nost, temve¢ dve »zivljenji«, nataknjeni drugo na drugo.
Mehanicnost je torej v samem razmerju, v katerem se zZivljenje kot svoja lastna drugost

nanasa samo nase (Zupanci¢ 2004, 147-148).

Ta formula komedije zadeva vzajemno prepletanje mehanicnega in zivega, ali,
prevedeno v pojme lacanovske psihoanalize, automaton in tyche. Bergsonovo formulo
je mogoce pretresti z referenco na to Lacanovo distinkcijo. Mehani¢no in zivo nista
nasprotji, ki »nagajata« drugo drugemu, temvec¢ obstajata v enem, nataknjena sta drug
na drugega, ne moreta se lociti. Eno pa s tem notranjim neskladjem postane ve¢ kot
eno, neskladje v enem stori, da je to zaznamovano s presezkom. Izpostavljanje in
ponavljanje tega enega, ki se razcepi v dvoje, razmerja med automaton in tyche, je
zastavek komedije; natanko po tem se razlikuje od drugih umetniSkih oblik oziroma
zanrov, denimo od grozljivke ali tragedije (Bergson 1977; Lacan 1996; Zupancic¢ 2004;
2008).

Zapisali smo ze, da je osrednji predmet komedije neskladje oziroma presezek
subjekta. Iz tega je razvidno, da je komedija odvisna od automaton, od ponavljanja.
Komicno se zgodi zgolj preko reference na automaton. Ponavljanje je modus obstoja
komic¢nega objekta, torej tyche (Zupancic 2004).

Na Bergsonovo dvojico oziroma Lacanovo distinkcijo lahko navezemo dva
paradigmati¢na primera komi¢ne ponovitve: posnemanje in dvojnika.

Geste, nacin govorjenja postanejo smesni tedaj, ko jih nekdo posnema; bolje ko jih
posnema, blizje kot je originalu, bolj komi¢no je posnemanje. Posnemanje tipi¢ne

gestikulacije in nacina govora neke osebe je sprva moc razumeti kot sprevid njene
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mehanic¢nosti: oseba vselej ponavlja samo sebe. A komi¢no oponasanje gre v tem Se
dlje. Komedija »pokaze«, da je avtomatizem Ze prezet s singularnostjo, z Zivostjo, zato
lahko dobro imitacijo prepoznamo po tem, da ni le mehani¢na reprodukcija, temvec
osamosvajanje, produkcija necesa novega. Komi¢no posnemanje ne prikaze
avtomatizma kot tujka, nataknjenega na zivo osebo, temve¢ samo Zivo osebo poustvari
kot potencialni tujek. Automaton in tyche sta prisotna znotraj osebe same (Zupancic
2004).

Druga klasi¢na forma komic¢nega ponavljanja je figura dvojnika. Iz zgoraj
zapisanega je mogoce sklepati, da je komic¢na figura dvojnika ponovitev razcepa
prvega; ta razcep se kaze v paradoksni razliki med dvema istostima. Ceprav sta
dvojnika ista, sta razlicna (Dolar 2004). Gre torej za ponovitev temeljne razlike.
Podvojitev napravi viden Se bolj temeljni razcep subjekta, nekako tako kot to stori
odmev v odnosu do originalnega glasu.

V literarni in filmski zgodovini sta se vzpostavili dve radikalno nasprotni figuri
dvojnika: grozljivi in komi¢ni dvojnik. Oba Zanra se nanasata na isti razcep subjekta.
Kot ze receno, grozljivi dvojnik spodnasa ontolosko mesto prvega, pri cemer opazimo
bistveno stavo grozljivke. Ko realno poseze v urejeno verigo, je vdor travmaticen,
simbolno se dezintegrira (Zupanci¢ 2010). Lahko bi dejali, da grozljivka na osnovni
ravni temelji na predpostavki o loCenih registrih simbolnega in realnega oziroma o
enotnosti subjekta, o tem, da je (ali da bi moral biti) subjekt eden s sabo, nerazcepljen.
Realno je v grozljivki tako reko¢ ultimativno zlo, register, ki kvari simbolno.

Komic¢ni dvojnik nima te predpostavke oziroma ta ni fokus komedije. Komedija v
zaCetku izhaja iz teze, da je razcep subjektu inherenten in kot tak mesto njegovega
uzitka. Zgolj preko razcepa, spodletelega srecanja se subjekt sreca s seboj. Realno ne
spodbija simbolnega, temve¢ mu na neki nacin Sele daje duhd. Komicéni liki v
spodletelem sre¢anju uzivajo, v tem jim uspeva; liki grozljivke se razcepa »na smrt«
bojijo.

Lahko bi rekli, da je grozljivka v osnovi zanr spodletelega srecanja, ki ne obkrozi
subjekta, spodlet ne postane njegov integralni del. 1z tega bi lahko izpeljali tezo, da je
grozljivka zanr, ki goji nostalgi¢en odnos do reda smisla in pomena. Komedija
nasprotno temelji na obkrozenju zevi, ki nastane z vstopom subjekta v red pomena in
smisla. V tem smislu komedija podaja lacanovsko podobo subjekta, ki obstaja zgolj na
ozadju izgube. Izguba pa ni zgolj travmati¢na, temvec vselej deluje tudi kot presezek

in je vir uzitka. Komi¢ni dvojnik uc¢inkuje kot potenciranje tega presezka. Je dvojnik
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lika, ki ze sam deluje kot presezek. Dvojnik torej ne naredi komedije, prav tako pa je
ne zgolj podvoji. Dvojnik obstojeCi zastavek komedije potencira, zacrta nove
parametre prvega subjekta in vzpostavi novo komi¢no realnost. Ce komiéni dvojnik ni
travmati¢en za ontoloSko mesto prvega, je temu nemara tako, ker je v komediji
ontolosko mesto subjekta Ze v osnovi udarjeno s presezkom.

Sedaj, ko smo ocrtali temeljno strukturo komicnega ponavljanja, je mogoce nekaj
besed posvetiti implikacijam, ki jih ima to za znacilno kavzalno in temporalno
strukturo komedije. Komedija se strogo vzeto ne nanaSa na preteklost in prihodnost,
pa¢ pa je v temelju zanr sedanjosti. Linearna, uveljavljena koncepcija Casa je v
komediji povsem premesana, navezuje se tudi na uveljavljeno percepcijo kavzalnosti,
vzrokov in posledic. Vzrok, ki zadeva preteklost, nima nobenega ucinka za prihodnje
dogajanje. Komedija je brezbrizna do vzroka nekega dogajanja. Svoje zanimanje vlaga
v »kako«, v mehanizme, ki funkcionirajo kot lasten vzrok, perpetuirajo same sebe.
Dogodke in like zavezuje doloCena nujnost, neobhodnost, ki se vselej »ponesreci«
zgodi pred nasimi ofmi, v zadevnem trenutku, torej jih doloc¢a skrajna kontingenca,
nakljucje. Komi¢ni nadomestek za vzrocno-posledi¢no razmerje in temporalno logiko
(prej-potem) je razmerje nasprotij med dolocenimi drugimi elementi in aktivacija
njihovih povezav. Ti elementi so v konéni fazi arbitrarni (Zupanéi¢ 2008)." Ce torej v
komediji obstaja Casovna dimenzija, je to dimenzija sedanjosti; ¢e obstaja neka
kavzalna dimenzija, je ta krozna, samonanasalna, reci je mogoce tudi: »ponavljalna«.

To je lepo vidno v komiki Charlieja Chaplina, ki je v filmski komediji izpopolnil
vse ravni komi¢nega ponavljanja. Prvi¢, lik Potepuha je do kraja tipiziran, zveden na
nekaj intenzivnih potez. In drugic, tehnika ponavljanja posvecuje domala vse njegove
filme, zlasti njegove zgodnje burleskne komedije. To je lepo vidno v prizoru v filmu
Charlie se poroci (A Night Out), kjer se Charlie mo¢no opit zaplete v spor s hotelirjem.
Hotelir ga trikrat s pestjo udari po licu. Chaplin vsakokrat pade na tla, se zavali po
hrbtu in neprizadeto vstane — njegovo telo izgleda kot elastika, ki se vselej vrne v
izvirno stanje. Padec nato Se trikrat ponovi, ne da bi se ga hotelir sploh dotaknil s
pestjo (Chaplin 1915; Chaplin v Brownlow in Gill 1983). Ponovitev pokaze, da izvirno
stanje Chaplina ni stoje¢i Chaplin, ki ga padec zgolj rahlo pahne s tira, temvec

Chaplin, ki hkrati stoji in pada, obenem zmaguje in izgublja, je v izhodiS¢u iztirjen. V

1 1z te arbitrarnosti pa tudi sledi metodoloski princip, da komedijo raziskujemo na ravni njenih
mehanizmov in strukture, medtem ko je mogoce vsebino do neke tocke pustiti ob strani. Vsebina je
relevantna, kolikor je ¢rka te strukture.
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tem prizoru se temporalno-kavzalna logika premesti, vzrok in posledica se prekrijeta v
momentu njegovega padca. Padec postane vzrok padca. Mocen komic¢ni uinek gre
brzkone pripisati tudi sovpadanju njegova pijanosti — njegove poteze, in opite
temporalno-kavzalne verige. Poteza komic¢nega lika naredi, da ves univerzum
komedije postane preprezen z njo, s tem pa z njegovim uzitkom.

Zatorej bi lahko rekli, da komedija poseduje neko kavzalnost, a ta je nakljucna,
arbitrarna. Natanko v tej nakljucnosti je tudi najbolj smiselna, saj je vsaka oznaCevalna
veriga odvisna od arbitrarnega mesta, ki jo osmislja, lacanovskega objekta a. V
kavzalno-temporalni strukturi dobre komedije ne gre enostavno za izni¢enje ali
inverzijo uveljavljene temporalnosti in kavzalnosti, temve¢ za to, da komedija to
verigo izpostavi kot kontingentno.

Nagnjenje komedije k ponavljanju in formam ponavljanja (tipizacijam,
mehani¢nosti, posnemanjem, raznolikim formam podvojitev) ni mogoce razumeti kot
zavraCanje realnega. Komedija pokaze, da je ponavljanje modus obstoja realnega.
Vztrajanje v samonanaSanju, fikciji, mehanicnem resda pomeni ohranjanje golega
videza, oblike, generi¢nega, a komedija ravno prek ponavljanja prestreza realno in
proizvaja vrzeli med mehani¢nim in Zivim (Zupanci¢ 2011).

Kakor smo pokazali v dosedanjih poglavjih, ponavljanje in njegova komic¢na
pretvorba konstituirata znacilno strukturo komedije. V sodobni (popularni) kulturi je
televizijska serija nemara Se najbolj razSirjena struktura ponavljanja. V nadaljevanju
sledi obravnava strukture televizijske serije in njenega Zanra, komicne serije, z vidika

zapisanih teorij o ponavljanju.

4 TELEVIZIJSKA SERIJA

Ponavljanje je znacilno za poglavitne narativne oblike televizije. Serijska struktura
se je v okviru televizije razcvetela, ¢eprav je (bila) prisotna in priljubljena tudi v
drugih medijih (Ieposlovju, casnikarstvu, filmu, radiu). Ponavljanje se dobro vpisuje v
medij televizije, odgovarja potrebam medija. Televizijski program se odvija v rednih
Casovnih intervalih, se ve¢no vra¢a na Startno pozicijo. Dnevna poroc€ila oziroma
novice je tako mogoce razumeti kot paradigmatsko obliko odprtega, nezakljucenega,

ponavljajoCega formata (Ellis v Allrath, Gymnich, Surkamp 2005).
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Televizijo, navsezadnje tudi ugodje, ki je nedvomno prisotno v spremljanju
televizijskih programov, je mogocCe obravnavati s psihoanalitskim konceptualnim
aparatom, kolikor gre pri njej natanko za ponavljajoce gibanje; televizija je namre¢ v
temelju medij ponavljanja. Namen naslednjega poglavja je misliti televizijsko serijo s

temeljnimi koncepti psihoanalize, predvsem ponazoriti njeno rabo ponavljanja.

4.1 Serial in serija

Kot re€eno, ponavljanje v televiziji zavzameta dve poglavitni formi: serijo in
serial. Med njima obstajajo pomembne razlike, ki zadevajo njuni tehniki ponavljanja.

Serial oziroma nadaljevanka je blok epizod z odprtim, nezaklju¢enim narativom.
Dogajanje iz ene epizode se nadaljuje v naslednjo epizodo. Osrednji motiv epizode
seriala je zaplet oziroma problem, ki se tekom epizode le delno razreSi. ReSitev
pogosto odpira novi problem, zato je za serial znacilna pripovedna figura cliffhanger-
ja, t.j. napetosti, ki izhaja iz nereSenega problema na koncu epizode. Odprtost narativa
v okviru ene epizode je razlog za prevladujoci metodoloski kriterij za analizo seriala:
enota za analizo v teorijah televizije je celoten serial oziroma vsaj ena celotna sezona
(Allrath, Gymnich, Surkamp 2005). Lahko bi rekli, da obstaja v serialu en kljucen,
univerzalni problem, katerega reSitev je domala nepredstavljiva, odlaga se jo v
nedefinirano prihodnost. Serial tako hipoteti¢no lahko traja v neskoncnost. Vsi ostali
problemi so partikularnega znacaja, ¢etudi se navezujejo na vrhunski problem, in so v
funkeciji perpetuiranja narativa.

Cas seriala je v osnovi linearen. Dogodki iz preteklosti vplivajo na dogodke v
prihodnosti. To navidez nima nobene zveze s krozno logiko ponavljanja. V serialu se
kljub temu nekaj ponavlja, in to nekaj je natanko neresitev, suspenz.

Ce skusamo strukturo nadaljevanke prevesti v psihoanalitske pojme: nadaljevanko
posveCuje nedosegljivi objekt, nemoznost izpolnitve manka. Zgodba v serialu se
ponavljajo¢e nanasa, napotuje na manko, obenem pa je ta manko razlog za obstoj
seriala. Serial se dogaja v domeni Zelje, katere izpolnitev je vselej odloZzena. Objekt
zelje je namreC vselej parcialen, medtem ko je pravi objekt Zelje odlog njene
izpolnitve. Odgovor na manko je tako od samega zacetka seriala izgubljen.
Predpostavka vselej-ze izgubljenega objekta implicira njegovo hipoteti¢no trajanje v
neskonc¢nost, pa tudi pogosto razoCaranje ob koncni razreSitvi problema v sklepni

epizodi.
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V odlogu izpolnitve vidimo paradigmatsko strukturo televizijskega seriala. Resnico
zelje povzema stavek: »to be continued« (Dolar 2011). Medtem ko Dolar v tem
primeru govori o ontologiji serije v SirSem smislu (na nacin, ki smo se ga dotaknili tudi
v prvih dveh poglavjih), pa televizijski seriali ta stavek dejansko izrekajo na koncu
posamicénih epizod ali pa ga vsaj implicirajo. Alenka Zupanci¢ subjekta zelje povzame
z besedami: »/.../ subjekt zelje (je) subjekt, ki zZivi v permanentnem ¢asovnem zamiku,
v nenehni ¢asovni razliki« (Zupanéi¢ 1998, 39). Casovna razlika je mo¢ razumeti kot
temeljno casovno figuro seriala, ¢e serial razumemo kot zgodbo o iskanju objekta, ki je
vselej onstran zgodbe, je zunanji serialnemu narativu. Objekt je tako dosezen Sele s
sklepno epizodo seriala, s tem da je ravno ta v principu odlozena v nedefinirano
prihodnost. Poleg tega finale pogojno receno nikdar ne izpolni Zelje; prej navaja h
gledanju drugega seriala, k udejstvovanju v novem gibanju Zelje.

Seriali uporabljajo razlicne tehnike odlaganja izpolnitve. Pogosto gre za rabo
Casovnih figur, za igranje z zakonitostmi linearnega ¢asa. Priljubljene figure sodobnih
serialov obsegajo potovanja v €asu v znanstveno-fantasti¢nih serialih, pa tudi skoke v
Casu, ki niso znacilni le za znanstveno fantastiko. Slednji vzpostavijo pripovedno vrzel,
ki terja zapolnitev. Zapolnitev pa praviloma znova vzpostavi neko vrzel in tako dalje.
Serial torej zivi od vrzeli (denimo od neznanega, zamolCane skrivnosti, velike lazi ali
zarote, ki terja zadosScenje, resnico), toda neka temeljna vrzel obstaja Ze v sami osnovni
strukturi in premisi nadaljevanke; to bomo dodatno razdelali.

Kot vidimo, ima objekt, ki naj bi reprezentiral realno, v serialih razlicne obraze,
razlicna imena. Seriali na objekt pogosto napotujejo s ponavljajoim vpraSanjem. V
serialu Twin Peaks, enem izmed pionirskih televizijskih serialov, je objekt seriala
reSitev vprasanja, kdo je ubil Lauro Palmer. Vprasanje razli¢ni liki v razli¢nih

okolid¢inah zastavljajo v skorajda vsaki epizodi (Lynch, Frost 1990-1991).%°

%0 Nastejmo nekaj znanih nadaljevank, ki imajo tak$no strukturo: Dosjeji X, Izgubljeni otok, Na robu
znanosti, Beg iz zapora, Obdarjen, Bojna ladja Galaktika, Dogodek, Heroji. Nadaljevanka Dogodek (The
Event) je dober primer seriala z izjemno gostoto zapletov, ki perpetuirajo njegovo vecno iskanje
odgovora. Gre za znanstveno-fantastiéno nadaljevanko (vesoljci so se pred petdesetimi leti integrirali v
¢lovesko druzbo in zdaj spremljamo posledice te integracije) z radikalizirano serialno strukturo (Wauters
2010). Glavnino epizod v 1. sezoni sestavljajo fragmentirani prizori, ki skacejo v ¢asu in nikdar v
popolnosti ne pojasnijo niti okolis¢in prizora niti njihove zveze s tako imenovanim Dogodkom, v imenu
katerega se na prvem mestu sploh pojavljajo. Promocijski video nadaljevanke ima zgovorno besedilo:
»Atentat ni Dogodek. Izginotje ni Dogodek. Zarote CIE ni Dogodek. Zgodovino ¢lovestva je oblikovalo
le nekaj izjemnih dogodkov. Naslednji dogodek je pred nami. Kaj je Dogodek?« (The Event: What Will
You Believe? 2011). Ce na serial pogledamo z vidika te serije, vidimo, da serial ne govori o naslovnem
Dogodku, temve¢ o suspenzu, odsotnosti Dogodka, in njegovih ucinkih; temelji na vpraSanju brez
odgovora. V tem prepoznamo znacilno gibanje Zelje. S to tehniko serial motri svoj obstoj.
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Paradigmatic¢ni primer televizijskega seriala je zanr telenovele, ki je v zgodovini

televizije prispeval najved najdaljsih serialov.”!

Telenovele ponavadi govorijo o
ljubezenskih razmerjih, medosebnih intrigah in zarotah. A ¢im je ljubezensko
zdruzenje mogoce, se celo tudi zgodi, ga neki element onemogoci (Tirnani¢ 2005).
Onemogocanje je torej v funkciji seriala — pogoj za to, da serial obstaja, je
predpostavka, da ne obstaja sklep oziroma, natan¢neje, da ne vemo, kdaj, kako in ¢e se
bo sploh zgodil.*

Serijo, po drugi strani, sestavljajo epizode z zakljucenimi narativi. V epizodi serije
se praviloma v celoti odvije en dramaturski lok; vsebuje zasnovo, zaplet, klimaks in
razplet. Serija je tako skupek epizod, ki so strukturno povsem enake. Ponavljanje
zadeva vse vidike »univerzuma« serije. V prvem planu zadeva like, njihova razmerja
in naracijo, dramaturgijo (problem-resitev oziroma zaplet-razplet). V drugem planu pa
vpliva na temporalno-kavzalno logiko serije. Cas serije je zgolj sedanjost, dogodki iz
prejs$njih epizod ne vplivajo na dogodke v naslednjih epizodah. Serija daje vtis, da se je
¢as ustavil, da kavzalnost ne velja; to uc¢inkuje nelogi¢no.

Glede na te elemente je mogoce serijo opredeliti kot paradigmaticni primer
ponavljanja, kroznega gibanja. Dogodek, ki je v serialu vselej odlozen, se v seriji v
vsaki epizodi ponavlja. Tako pa dogodek v seriji strogo vzeto ni zgolj dogodek,
temvecC vselej njegova ponovitev, ki po Kierkegaardu, Deleuzu in Lacanu terja izstop
oziroma uspeh neke razlike (Kierkegaard 1986; Deleuze 1994; Lacan 1996). V ta
moment se vpisuje ugodje, ki je prisotno v spremljanju televizijske serije, namre¢
ugodje iz vsakokratnega dozivetja necesa zivega in nepredvidljivega v ponovitvi.

Televizijsko serijo je nadalje mogoce konceptualizirati z navezavo na lacanovsko

ponavljanje, deloma tudi na komi¢no ponavljanje in koncept pulzije. Pri gibanju serije

2! Ena od najdaljsih telenovel, Dnevi nasih Zivijenj (Days of Our Lives), traja od leta 1965 in se do danes
Se ni zakljucila.

2 Teza predstavlja nekaj nadaljnjih dilem. Zdi se, da je ve¢ serialnih Zanrov izvzetih iz teze o
kategorijah, ki jih tu obravnavamo. Zgodovinski seriali so eden taksnih zanrov, saj obravnavajo
zgodovinska obdobja, za katera vemo, da so se Ze zakljuéila, njihov rezultat, odgovor na vpraSanje
namre¢ Ze poznamo. Problem je mogoce resiti na dva nacina. Prvi je terminoloske narave. Zgodovinske
seriale lahko razumemo kot miniserije, ki predpostavljajo zakljucek. To tezo podpirajo odlocitve
produkecijskih his, ki ime miniserij dejansko pogosto podelijo prav zgodovinskim nadaljevankam. Drugi
predlog je, da zgodovinskih serialov ne razumemo kot realisticnega odraza, prikaza zgodovinskih
dejstev, temvec kot zgodbe, ki zgodovino Sele osmisljajo. Na temeljni predpostavki seriala, njegovi
nezakljuCenosti, se te nadaljevanke pogosto igrajo z vrzeljo med »zdaj« in »takrat«. Linearni Cas, s
katerim je tesno povezan koncept druzbenega razvoja, postavljajo v dvoumno perspektivo: ali ni morda
preteklosti vec, kot si mislimo, in ¢e je je vec, ali je potemtakem tudi sodobnost dvoumna. Zgodovinska
fikcija, Cetudi je osnovana na resni¢nih zgodovinskih dogodkih, katerih potek in iztek poznamo,
uveljavlja doloeno zracnost v razumevanju svojega predmeta, ta zracnost pa je znacilna in potrebna za
serialno strukturo.
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ne gre zgolj za krozenje televizijskega narativa, njegovo tedensko, dnevno ali mese¢no
vracanje na isto mesto. Posebnost televizije je, da ponavljanje, ki je prisotno tudi v
drugih umetniSkih oblikah, radikalizira. Serija tako reko¢ prekine s kavzalno verigo,
logiko realnosti, se osamosvoji, razvija lastno temporalno-kavzalno logiko in tudi
lastne zakonitosti subjektivacije. Ta radikalizacija je najlepse vidna v dveh bistvenih,
medsebojno povezanih figurah serije: v ¢asu serije in neuni¢ljivem liku.

Najprej Cas serije. Vsaka epizoda se v osnovi nanaSa na isti ¢as. Rekli bi, da to
velja, Cetudi serija daje vtis, da Cas teCe. Vtis linearnega ¢asa dajejo nekatere znacilne
figure, ki belezijo linearni ¢as. Medtem ko denimo rojstnodnevna praznovanja
minevanje ¢asa ravno obelezujejo, je iz serij razvidno, da se tem belezkam izogibajo.
Tako so liki v serijah najpogosteje zavezani neCemu, kar se ¢asu v obi¢ajnem pomenu
tega pojma upira. Lahko bi dejali, da od tod izvira naklonjenost serij poklicem, po
katerih se serijski podzanri tudi imenujejo. Poklici namre¢ zvajajo like na nekaj
nekompleksnih lastnosti (detektivi, kriminalisti, policaji, zdravniki in odvetniki —
najbolj razSirjeni serijski liki, so precej stereotipni). Po strukturi so podobni
nekompleksnim znacajem komicnih likov.

Serijo Ze na ravni temeljnih premis zaznamuje ambivalenten odnos do Casa: Cas
mineva, a hkrati krozi, mora kroziti. S tega vidika ima serija neko bistveno potezo
Lacanove pulzije, njuno podobnost pa bomo izpeljevali na podlagi besedila o pulziji
Alenke Zupanci¢ (Zupanci¢ 1998). Serija je ujeta v ¢asovno zanko, v eno epizodo.
Vzroki in posledice v seriji kot celoti epizod so razvr§¢eni nelogi¢no: nekaj se je Ze
zgodilo (v eni epizodi), a se ponovno dogaja (v drugi epizodi). Na neki temeljni ravni
gre pri seriji za odpoved parcialnemu objektu. Njenega gibanja ne posvecuje neki
oddaljeni objekt, temve€ je v prvi vrsti vselej ponovitev, ki svoj objekt Sele proizvede s
tem gibanjem. Serijo bi lahko v tem segmentu razumeli tudi kot nekaksen televizijski
preizkus kierkegaardovske ponovitve: vradanje k istim situacijam v iskanju
nepredvidljivega, ki je vir ugodja. Ponavljanje je, kot Zze reCeno, modus obstoja
realnega, vir ugodja v seriji.

Serija je po tej lastnosti, da nima zakljucka in da je njen nacin obstoja ponavljanje,
brezbrizna do smrti. Spet se nakazuje podobnost z Lacanovo pulzijo. Smrt, ki
zaznamuje nacelo realnosti, pa serijo obenem onemogoca, ji preprecuje, da bi zares
trajala v neskonc¢nost.

To je vidno v drugi znacilni figuri serije, v figuri neunicljivega lika. Za televizijsko

serijo je bistveno, da se lik ne spreminja, vsaj ne preve¢ radikalno (Tirnani¢ 2005).
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Nesmrtnost lika ogroza igralec, ki ga minevanje ¢asa zaznamuje.” Gre za Zivljenje
igralca, ki zadeva zlasti njegovo telo: staranje obraza in glasu, spremembe videza, kot
so nosecnost, invalidnost, bolezni ipd. Nacelo realnosti se vselej vtihotapi v serijo v
obliki igraléevega telesa, pa tudi gledaléeve perspektive in pogojev produkcije.”* Lik je
do igralca, do njegove minljivosti, ravnodusen, v primerjavi z igralcem je neunicljiv.
Televizijska serija s to potezo radikalizira reprezentacijo, kakrSno poznamo iz
gledalis¢a in filma: terja prekinitev z reprezentacijo. Igralec idealno postane lik,
medtem ko je igralec v filmu, gledalis¢u praviloma reprezentacija lika.” V televizijski
seriji imamo zato opravka z razkolom med dvema na moc¢ razlicnima subjektoma.
Lahko bi rekli, da so okolis¢ine serije — limitacije igralca, gledalca, produkcije —
nacelo realnosti, ki onemogoca serijo.”® Lik serije je, po drugi strani, po nekaterih
bistvenih potezah »subjekt« uzitka, ki je brezbrizen do svojega nosilca (igralca).

Serije se tozadevno resda poskusajo izmuzniti nacelu realnosti; pa vendar v
produkeciji serij poznamo kar nekaj institucionaliziranih premikov nazaj v »realnost«.
Serija tako pozna tudi »stik z realnostjo«. Izjemne epizode, ki so v televizijski

zgodovini postale institucija televizijske serije, se odmikajo od ponavljajocega

» Razen Ge realnost najde zdravilo za smrt. Tirnani¢ tako opomni, da Zanr telenovele ne bi mogel
obstajati pred izumom plasti¢ne kirurgije. (V tej perpetuaciji, kroznosti sta si serija in serial, kamor sodi
telenovela, kljub bistvenim razlikam skupna.) Igralci v ameriskih telenovelah, ki jih snemajo tudi ve¢ kot
dvajset let, so znani po tem, da so se na veliko operirali, da bi lahko vzdrzevali videz lika. Kljub
moznostim plasti¢ne kirurgije je svojeglavi igralec v¢asih zapustil serijo, zato je en lik pogosto igralo ve¢
igralcev, ki so nadomestili odhajajoce. Telenovele so na tem stale in padle: novi igralec je ogrozil
univerzum telenovele. Zato pa so telenovele izumile nacine, kako opraviciti drugacen videz lika ali
njegovo odsotnost. Klasi¢na primera sta dolgotrajna koma ob odsotnosti/bolezni igralca in huda nesreca,
ki izmali¢i obraz lika, da se mora lik lepotno operirati. Tako telenovele opravicijo nastop novega igralca,
ki zastopa isti lik (Tirnani¢ 2005).

** Medtem ko gledalec spreminja svoje Zivljenjske navade, se lik ne spreminja. Enako velja za pogoje
produkcije. Igralci, scenaristi in rezisetji izstopajo iz serij in oblikujejo nove, trendi produkcije so labilni,
odvisni od tehnoloskih novitet, druzbenih okolis¢in itd. Lahko bi rekli, da je »usoda« konkretne serije, da
vselej zivi v zamiku do pogojev svojega nastanka. ResSitev iz te zagate je institucionalizirana v obliki
televizijskega spin-offa, t.j. nove serije, ki nadaljuje staro v drugih pogojih.

» To je posebej vidno v vsakdanjih pogovorih. Kadar je govora o televizijski seriji, like vselej
poimenujemo po njihovih imenih, nasprotno pa v pogovoru o filmih ponavadi govorimo o imenih
igralcev, ¢etudi se nanaSamo na njihove like. Ta poteza serije ima posledice za kariero igralca: medtem
ko filmi promovirajo igralca, si ga serije prisvojijo. Za televizijske igralce je zato znacilno, da priljubljeni
lik, ki so ga predstavljali, ostane njihov oznacevalec, prezence lika, njegovega imena se tezje otresejo kot
filmski igralci (Tirnani¢ 2005). Ko govorimo o seriji Seinfeld in zelimo pohvaliti dobro komiko igralca
Jasona Alexandra, se nanj nanasamo z imenom njegovega lika Georgea. Isti primer velja za prezenco
Georgea-lika v Alexandru-igralcu. Za izjemno uspesno komicno serijo Seinfeld se je v mnozi¢nih
medijih uveljavil termin »Seinfeldovo prekletstvo« (»The Seinfeld Curse«), ki oznacuje slabo pozicijo
igralcev na televizijsko-filmski sceni po zakljucku te serije, saj nih¢e med njimi kasneje ni dobil vloge v
uspesnih serijah in filmih (Urban Dictionary 2009).

% Mozen in dandanes zelo priljubljen je tudi obraten pristop. Gledalec lahko s serijo stopi v razmerje
interaktivnosti in sooblikuje serijo (na to denimo kaze primer institucije testnega obcinstva) ali pa sam
nadaljuje serijo v drugih pogojih in oblikuje alternativne prostore serije. »Fan fiction« (obozevalska
fikcija) je oznaka za fikcijo, ki jo proizvajajo obozZevalci, toda temelji na likih Ze obstojecih pripovedi, in
domuje na spletu; med njimi je najti tudi obsezno zbirko obozZevalskih TV-serij (Fanfiction.net 2011).
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narativa. Gre, denimo, za bozi¢ne epizode; poznamo tudi epizode, ki izstopijo iz
izvornega zanra serije, ista premisa se odvije v drugem zanru (najpogosteje gre za
prestavitev v zanr detektivke, filma noir in mjuzikla); posebno razsirjene so »sanjske«
epizode, kjer eden od stalnih likov v registru sanj poskusa razresiti problem, ki je
ponavadi prisoten ze v osnovni premisi serije. Sanjske epizode tvorijo dobro snov za
psihoanalitsko interpretacijo serijskega ponavljanja in Se raje serialnega nadaljevanja.
S Freudom je mogoce reci, da sanjske epizode tvorijo halucinatori¢no izpolnitev Zelje
(Freud 2001). V domeni seriala bi sanjska izpolnitev Zelje pomenila »zakljuditi
zgodbo« in s tem doseCi objekt Zelje. Izjemna epizoda, kakrSna je sanjska, v
nadaljevanki dopusti priblizanje sklepu, objektu zZelje v dispozitivu, ki ni notranji redu
nadaljevanke.”” Pri nanizanki, po drugi strani, je mogode izredne epizode opredeliti kot
nezazelene, saj ukinejo ponavljanje in temporalno-kavzalno logiko, ki jo ponavljanje
proizvede.

Medtem ko se zdi, da nacelo realnosti ravno onemogoca neskon¢no perpetuacijo
serije, je mogoce iz Lacanovega konceptov uzitka in pulzije, navsezadnje tudi
Kierkegaardovega koncepta ponovitve, izpeljati, da je ta uzitek, uzitek lika in uZzitek
gledalca, mogo¢ Sele preko strukturnega paradoksa ponavljanja — preko necesa, kar
ponavljanje onemogoca. Sedaj se je mogoce posvetiti obravnavi te temeljne serijske
strukture.

KrozZenje in uZitek televizijske serije je mogoce navezati na odlo¢ilno potezo serije,
njeno serijskost. V okviru televizijske serije je pravi objekt zadovoljitve sama serijska
struktura. Serija vselej prihaja kot ponovitev. Pravo mesto televizijske serije, mesto, s
katerega je mogoce serijo analizirati in od koder izvira njen uzitek, pa je njena
prekinitev v ¢asu, od koder je ponovitev serije sploh mogoca. V seriji je na delu logika
ponovitve: ponovitev je mozna zgolj preko tistega, kar jo preprecuje, neke razlike,
hkrati pa je ta razlika tudi njen neizbezni proizvod. Spomnimo na to, da je ponavljanje
modus obstoja tyche; ponavljanje znakov oziroma subjektov vstop v simbolno Sele
proizvede razcep in zev, kjer se po Lacanu generira preseZek, uzitek. Serijo moramo

torej pogledati z vidika njene strukture, ta pa je vselej prekinjena, nezakljucena, ne-

7 Primer sanjske epizode, ki je pomesana tudi s prestavitvijo v drug zanr (film noir in mjuzikel), iz
seriala Na robu znanosti (Fringe) povsem ustreza Freudovi interpretaciji funkcije sanj za subjekta. V
epizodi, ki jo sanja znanstvenik Walter, se razresita dolgotrajni spor med njim in njegovim sinom, poleg
tega Walter v sanjah najde pravo reSitev temeljnega vprasanja seriala, kako resiti dve alternativni vesolji
pred trkom in posledi¢nim propadom (Abrams, Kurtzman in Orci 2010). Sanjska epizoda v tem primeru
lepo sovpade s serialno strukturo, saj omogoci hipno izpolnitev Zelje, hkrati pa samega gibanja Zelje ne
ukinja.
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cela v Casu, v katerem se odvija. Serija se zgodi zgolj skozi presledek, konkretno
reCeno, skozi presledek med dvema epizodama. V tem sta si obe poglavitni formi
televizije, serija in serial, skupni. Pogoj obeh je, da obstaja vrzel med eno in drugo
epizodo. Sele ta vrzel, pavza, »izvenserijski element« (Dolar 2011, 28), omogoca
serijsko ponavljanje.

To je mogoce podpreti z referenco na Lacanova automaton in tyche. Televizijska
serija je na neki osnovni ravni vselej-spodletelo srecanje, ki je vir njenega presezka.
Njen obstoj omogoca nemoznost, da bi obstajala v celoti. Njena nepopolna geneza
torej na neki osnovni ravni odgovarja nepopolni genezi subjekta oziroma simbolnega,
ki ga vselej zaznamuje realno. Televizijska serija Crpa iz izvenserijskega elementa, ki
se zgodi v presledku med dvema epizodama, a ima v resnici Se bolj daljnosezno
strukturo. Ce bi morali locirati yche in s tem »objekt« uZitka v seriji (na tako reko¢
serijski objekt), bi rekli, da je ta prisoten na kraju, kjer serija ne obstaja kot celota
epizod, temvec¢ kot »ne-celota« epizod. Serija se ne zgodi, temve¢ se dogaja; njen ¢as
je nedovrSna sedanjost. Tyche serije je torej nedovrsnik, ki spodbija koncept celote in
kar hkrati lahko proizvede zgolj ponavljanje. Temeljni modus serije je tako »ne-
celota« serije: ne-cela je bodisi tako, da »se nadaljuje« bodisi tako, da se ponavlja.
Lahko bi rekli, da vraanje k istemu narativu zato stezka pripiSemo kak$nemu
pomanjkanju inventivnosti ustvarjalcev serij. Ce v seriji obstaja kaksna avra, ji serijsko
ponavljanje te ne odvzema, temvec jo ravno podeljuje. Njeno krozenje se resda povrne
nazaj v krozenje, a (predvsem v dobrih serijah) ni enostavno reprodukcija. Povrnitev v
krozno gibanje, ki je znacilno za serije, na osnovni ravni pa tudi za nekatere seriale, ze
implicira, da njen cilj ni doseg objekta, materialnega ponovitve, temve¢ samo to
gibanje, ki Sele proizvede objekt, realno, in ki postane mesto uzitka v seriji. Pravi
objekt serije tako ni materialno ponovitve, temve¢ njena spodletelost v oblikovanju
zakljuCenega pomena. Prav ta spodletelost pa v seriji v izhodis¢u funkcionira kot vir
ugodja.

O tem, da gre za ponavljanje zgreSenega sreCanja, ki v seriji postane vir ugodja in
podlaga za zahtevo po Se ponovitvah, pri¢a navezanost gledalca na serijo in like serije.
Identifikacija, slede¢ obravnavi ponavljanja v seriji, ne zadeva karakternih lastnosti
lika; videti je, da se gledalec ne poistoveti s samo zgodbo serije, pa¢ pa z njeno
strukturo. Objekt, ki si ga gledalec tekom serije »jemlje k srcu«, je sama odsotnost
zakljuenega pomena; prej kot za identifikacijo gre za nezmozZnost popolne

identifikacije, ki izvira iz nezakljucenosti serije in je obenem vir bole¢ine ter ugodja.
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Ta objekt je tyche, ki pre€i »Cisto« ponavljanje (znakov) in onemogoca, da bi serijo
zajeli v celoti. Pri seriji gre zopet za radikalizacijo izgube, ki jo je sicer mogoce
obcutiti tudi po, denimo, zaklju¢ku filmske projekcije ali prebrani knjigi, kjer se
gledalec/bralec tako poistoveti z liki in zgodbo, da zakljucek razume kot neko izgubo.
Serija za razliko od drugih narativnih oblik ¢rpa ugodje prav iz te izgube. Obcutek
neizpolnjenosti je v seriji formaliziran, institucionaliziran; to je posebej vidno v
nadaljevanki in figuri cliff-hangerja. Pri nanizanki pa ugodje iz ponavljanja zgreSenega
sreCanja torej deluje na ozadju izgube, ki funkcionira kot zadovoljitev. Spomnimo
zopet na Lacanovo pulzijo, ki v tem smislu konstituira temeljno gibanje serije.
Paradoks serije in tudi pulzije je, da uspeta ravno v neuspehu izpolnitve (zelje), saj je
njuno gibalo sama struktura krozenja. Gledalec je ob vsaki epizodi udarjen z
moznostjo izgube, a ta mozZnost Sele poganja serijo in uzitek v njej. Iz tega
izpeljujemo, da je cilj serije povrnitev v krozno gibanje in da v tem gibanju zaznamo
zametke lacanovske pulzije v seriji. Poglavitni objekt serije je torej realno, neko tretje
serije, ki ga proizvede »sreCanje« na mikroravni dveh oziroma na makroravni vseh
epizod serije. Presezek, ki zaznamuje to srecanje, je mogoce zaznati kot kljucni motor
serije.

V zadnjem poglavju se posve¢amo problemu, kako realno serije postane komi¢no
oziroma, kako je serija lahko komicna kot serija, ki jo doloCajo zgoraj navedeni
parametri. Ce je serija v §irSem smislu, kot televizijska narativna struktura, vpeljala
ponavljanje kot vir ugodja, pa je v sitcomu, zanru televizijske serije, to ponavljanje

(lahko) predvsem komi¢no ponavljanje kot vir komi¢nega ugodja in objekta.

4.2 Sitcom ali komi¢na serija

Sitcom je paradigmati¢ni Zanr televizijske serije. Po eni od najbolj klasi¢nih
definicij sitcoma gre za polurne oziroma vecinoma dvaindvajsetminutne komicne
serije (situacijske komedije), ki se fokusirajo na epizode s ponavljajo¢imi liki in
premisami. Strukturo epizode je mogoce formulirati kot strukturo problema-resitve, ki
ima cikli¢en znacaj. Prevladujoce teorije, ki jih navaja vodilni teoretik sitcoma na
podrocju sodobnih televizijskih Studij Brett Mills, pravijo, da s tem sitcom afirmira
normalni red stvari. Spremembi, ki je prisotna v vsaki epizodi in je njen predmet

zapleta, namre¢ sledi povrnitev v normalno stanje. Po teh teorijah velja, da Cetudi
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serija ponavljajo¢e prekinja neki red stvari, ga s srecnim koncem vedno vrne na
njegovo simbolno mesto, red pa s tem ostane nedotaknjen (Mills 2009).

V skladu s teorijami ponavljanja je mogoce zamakniti uveljavljeni fokus, ki je
prisoten v prevladujocih teorijah komedije, televizijske serije in sitcoma. Teza, da gre
pri ponavljanju istih premis za afirmacijo tako imenovanega normalnega reda,
implicira poenostavljeno, ¢e ne tudi napacno strukturo ponavljanja. Predpostavlja
namre¢ obstoj stvari, h kateri se ponovitev vraca, in s tem zgresi bistvo ponovitve, ki ni
materialno oziroma ni zvedljivo na kakr$nokoli pozitivno lastnost ponavljanja.
Posledicno te teorije ne konceptualizirajo ugodja serijskega ponavljanja.

Od ponavljanja »zivi« komedija, s tem pa tudi sitcom, ¢e ga zelimo osvetliti kot
komicno serijo, in ne zgolj kot serijo, ki je duhovita, humoristi¢na, celo apologetska in
ideoloska. Potrebno je torej vzpostaviti, kako ugodje sitcoma sploh (lahko) postane
pravo komi¢no ugodje, in njegova struktura »pravo« ponavljanje.”®

Kot receno, televizijska serija je na splo$no struktura ponavljanja, saj se z vsako
epizodo vraCa k isti premisi. Ponavljanje, ki v veCini sitcomov dejansko pomeni
vraCanje k isti splo$ni premisi, k istim likom in istim razmerjem med njimi ter istim
situacijam, ki jih ti liki dozivljajo, predstavlja podlago, s katere je mogoce pristopiti k
problemu ponavljanja v serijah na splosno in konkretno v sitcomih.

Za potrebe analize ponavljanja v komicnem televizijskem zanru nekoliko
povzemimo teorijo Stanleyja Cavella o odlomku iz filmske zgodovine, natancneje o
7anru filmskih komedij »ponovne poroke« (»comedy of remarriage«).”’ Cavell
posebno poglavje posveti filmu Strasna resnica (The Awful Truth), na podlagi katerega
opredeli intrigantnost istega oziroma ponovitve. V filmu gre za poroceni par, ki se
sprva neuradno, tekom filma pa Se uradno lo¢i zaradi bolj ali manj minorne epizode v
zivljenju njunega zakona: zaradi ljubosumja, ki ga Zena povzro¢i mozu tedaj, ko
domov pripelje svojega instruktorja petja. Prizori v filmu prikazujejo zelo vsakdanje
zivljenje locitve, tako da film nima nobenega tipicno komifnega momenta,
burlesknega in neustavljivo komi¢nega gibanja. Po Cavellu Sele to gibanje proizvede

preboj v samo jedro, v realno komicnega, ki je »vraanje vsakdana, stvaritev onstran

** Dodati je potrebno, da se v obravnavi nana$am na sitcome, ki jih je mogode razumeti kot komi¢ne
serije. Vecino sitcomov pa seveda lahko opredelimo kot slabe komedije, ki ne ustrezajo zahtevam prave
komedije. Komicno, pa tudi ideolosko strukturo sitcoma bom v nadaljevanju podrobno obrazlozila.

¥ Cavella, ki je sicer filmski kritik, navajamo iz dveh razlogov. Prvi je, da njegova teorija dobro
povzema realno ponovitve na na podrocju, ki je zelo blizu sitcomom. Drugi razlog je, da se televizijska
teorijaponavljanja v tem Zanru loteva v glavnem z vidika kulturnih $tudij, kjer ponovitev skorajda brez
izjem pomeni afirmacijo neke ideologije. Ta vidik je za pri¢ujoco nalogo posplosujo¢ in omejuje teorijo
ponovitve, kakor jo je razdelala lacanovska psihoanaliza.
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vsakdana« (Cavell 2003, 242). Film ohranja povr$ino vsakdana in tako prikaze komiko
samega trajanja, zivljenja. Zadeva torej realno vsakdana; tisto, kar proizvede vsakdan,
a Cesar se ne da zvesti na banalnost njegovega ponavljanja, ki je obsojeno na to, da ga
mislimo kot rutino, nekaksen nedogodek (namre¢, kadar se ni¢ posebnega ne zgodi, to
opisujemo kot vsakdanje; »nic« je vsakdan vsakdana). Nekomicne epizode v lo¢enem
zivljenju tega para so »sekvence odkritij, ki se jih ne da zvesti na tisto, kar je seSito«
(Cavell 2003, 242). Kar v tem filmu vidimo, ljubezenske epizode, iz katerih je film
»seSit«, ni isto, kar film proizvaja in iz Cesar je sestavljeno realno ljubezenskega
srecanja. Ali bolje receno, filmski prizori vsakdana proizvajajo neko realno. Film se
zakljuci z dialogom o »istem« in »razlicnem« med zdaj Ze loCenima mozem in Zeno,
na novo vzpostavljenima neznancema, ki razpravljata o moznosti ponovne ljubezni.
Cavellov koncept ponovitve se nanaSa na realno, ki ga je mo¢ zaznati v ponovitvi
ljubezenskega srecanja, briljantni presezek tega filma pa vidi v lociranju realnega v
»ni¢« vsakdana, se pravi na kraju, kjer bi pravo ljubezen v skladu z njenimi
romanti¢nimi predstavami Se najmanj pri¢akovali. Cavell se tako zavzame za to, da se
ljubezen (kot realno) ne zgosti v dogodku, da ne more biti povzeto v eni epizodi
ljubezni, kot to po¢no drame ali tragedije, temve¢ nikjer drugje kot v tej komediji, kjer
se navidez ni¢ pomembnega ne zgodi (Cavell 2003).

Pogosta opredelitev sitcoma je blizu Cavellovi oznaki filmskih komedij »ponovne
poroke«: humoristi¢ne oziroma komic¢ne serije obravnavajo natanko ta »nic¢« vsakdana.
Podroc¢je njihove tematike je ponavadi prijateljsko in ljubezensko razmerje, razmerje
na delovnem mestu, denimo, v pisarni. V tem pa zaznamo neko strast do realnega”, ki
ga proizvede ponovitev in ki je tudi Ze temeljno gibanje komicne serije. Lahko bi rekli,
da delcek te strasti opazimo tudi v serijah, ki niso niti komi¢ne niti ne poskusajo biti,
denimo v detektivskih serijah, in v serijah, ki jih je mo¢ razumeti kot zgol]
humoristi¢ne in nimajo tega komi¢nega momentuma. DelCek realnega je mo¢ zaznati
celo v serijah, ki jih ne moremo razumeti drugace kot ideoloske, a za katere je videti,
da se jim je ideologija izneverila, da so padle skozi jarek, ki so ga z ideologijo skusale
zakrpati. TakSna je serija Sodobna druzina (Modern Family), ki je videti kot ena izmed
mnogih t.i. druzinskih serij, saj gre za pripetljaje treh razli¢nih nuklearnih druzin

(Levitan in Lloyd 2009-2011). Vendarle ima komicni rob, ki ga je med drugim moc¢

30 »Strast do realnega« uporabljam lo¢eno od istoimenskega koncepta Alaina Badiouja; v nalogi pomeni
predvsem strast do ponovitve, ki proizvede realno, kakor smo opisali v zgornjih poglavjih.
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zaznati v tem, da vecine epizod ne zaklju¢i s prizorom usklajene druzine, ampak z
vnovi¢nim komi¢nim neskladjem.

Vsakdan je potrebno podvreci ponovitvi, ki proizvede presezek iz momenta »nica«
vsakdana. Tako pravi Cavell, ki glavnino svoje teorije ¢rpa iz Kierkegaardovega
koncepta ponovitve.

Sprememba iz ene epizode serije v drugo, njuna razlika, je torej vselej neznatna.
Realno v ponovitvi ne prihaja kot nepredvidljivo, temve¢ iz epizode do epizode vse
bolj pricakovano. Komicne serije tako dajejo vtis, da se v njih ni¢ ne dogaja. Vec
epizod kot ima serija, vse bolj njen predmet postaja »ni¢«. Neznatna sprememba
ponovitve je torej drugo ime za realno ponovitve. Jedro komi¢nega zatorej najdemo v
samem gibanju serije kot serije ponovitev, ki se vse bolj spreminjajo, medtem ko
ostajajo iste.

Zapisali smo, da je temeljna struktura serije na neki nacin spodletelo srecanje, ki
dobi smisel preko ponavljajo¢ega gibanja. Tja-in-nazaj serije smo vzpostavili kot
nekaksno diskurzivno (televizijsko) igro izgube in vracanja. Izguba se hkrati nanasa na
izgubo ob fragmentiranem narativu, na dejstvo, da nikdar ne zajemamo celotnega
pomena, temve¢ vselej ponovitev, epizodo, ki izgubo predpostavlja. Serija je torej
diskurz neskladja. A ko vstopimo v ponovitev, je to izgubo ze mogocCe razumeti kot
presezek, saj nam ponovitev prinasa neki uzitek. Ponovitev se tako iz podrocja
travmaticnega manka prestavi v podro¢je uzitka. To gibanje smo pojasnili z
Lacanovim konceptom pulzije.

Komic¢na serija ima v oziru do drugih serij, njihovega ponavljanja, doloceno
komi¢no posebnost, ki jo je mogoce razumeti kot sklenitev kroga ponavljanja na kraju
komicnega ali kot zaokrozenje ponovitve v tocki, ki je iz ponovitve izvzeta in — to je
bistveno — pomeni mesto komicnega presezka.

Komiéni objekt je, kot receno, tocka sprevida, da je smisel neskladen. Komic¢ni
objekt serije, ¢e serijo razumemo preko njene temeljne strukture, je uvid v neskladje
ponavljanja, v tocko, kjer ponovitev vselej proizvede presezek. Predpostavljati namrec
moramo, zavoljo temeljne strukture serije kot serije, da je serija vselej ponovitev, in da
gledalec serijo ponavljajoce spremlja. Ko smo ze videli nekaj ponovitev, tudi samo eno
epizodo, se percepcija komic¢nega v seriji izostri. Komi¢no zatorej pogosto ne bo
enostavno osamljeni pripetljaj, ki se zgodi v eni epizodi, temve¢ njegova ponovitev, ki
bo isti pripetljaj privedla do predrugacenja. Drugi vidik je komicen, ker ima natanko

isti objekt kot prvi vidik: komi¢ni objekt. Ta objekt ni ni¢ materialnega; je objekt, ki ga

42



vzpostavi Sele ponovitev. Ce ima komiéni objekt v komediji status sprevida smisla v
neskladju, pa je komicna serija na neki nacin komic¢na zato, ker se da sama sebi
ponoviti, ker je sama ponovitev njen namen, sam tyche v ponovitvi pa njen smisel.
Komic¢no v seriji je od neke tocke — ko ponavljanje doseze stopnjo, ko se zacne
komic¢no kumulirati — prav to, da vidimo, da se lik »da«, »preda« ponovitvi.

Magneti¢na privlacnost objekta (sedaj govorimo o objektu zelje, ki v komediji
preneha biti objekt zelje), ki je znacCilna za komicne like v komediji, in ki navaja k
sklepu, da so ti »subjekti« uzitka, celo pulzije, se tako v komicni seriji, katere temeljna
struktura je ponovitev, prevede v magneti¢no privla¢nost do ponovitve same oziroma v
strast do njenega realnega.

V zvezi s serijsko strukturo na sploSno smo zapisali, da je ta zelo odvisna od
suspenza nevere in da se ta suspenz nanasa zlasti na »izrednost« serijske strukture kot
strukture ponavljanja. S tem konceptom sooc¢imo komic¢no serijsko ponavljanje. V
skladu z navedenimi teorijami ponavljanja, nazadnje s Cavellovo, je komic¢no
ponavljanje v tem smislu obrnjeno ponavljanje, z obratnim gibanjem. Komi¢no
ponavljanje decidirano ponavlja neskladje subjekta, ki pred komi¢nim ponavljanjem ni
bil zaznamovan z neskladjem. Suspenz nevere se je pri seriji moral zgoditi natanko
zato, da bi gledalec privzel nekaj fiktivnega kot novo verigo pomena; suspenz vere z
izjemnimi epizodami zato, da bi veriga ne izpadla prevec arbitrarno, prisiljeno oziroma
fiktivno. Komic¢na serija ima na vse to drugacen pogled. Njena izhodis¢a so: prvic,
tako imenovani ne-dogodki, vsakdanji dogodki, ki sodijo v domeno Cavellovega
»nica« vsakdana (komic¢ne serije ta »ni¢« dejansko pogosto tematizirajo, kot bomo
videli v nadaljevanju), in drugic, ponavljanje, ki je dejansko v jedru komicne serije in
nikdar ne funkcionira travmati¢no (kot se lahko zgodi v, denimo, zdravniskih serijah,
kjer je vsaka ponovitev smrti pacienta vir bolecine), temve¢ izklju¢éno komicno. V
komicni seriji gre torej za gibanje od »rednega« k »izrednemu«: od ponavljanja najbolj
vsakdanjih dogodkov, ki izlus¢ijo svoje komicno realno. S tega vidika so izjemne
epizode komicnih serij najveckrat odvecne, saj suspenz vere v komediji nima nobene
komicne funkcije in celo deluje v nasprotju s temeljno proceduro komedije.

Ker imamo v zgodovini televizije opravka z nepreglednim opusom sitcomov in
obsezno zbirko razli¢nih wsitcomovskih« procedur, je smiselno izostriti razliko med
komi¢nimi in humornimi serijami ter ideoloSkimi serijami. Ponovitev se povezuje z
nedistanco do objekta, ki je znacilna za komicne like, in za katero smo rekli, da je

bistveni razlo¢evalni moment humorja in komedije. Humor predpostavlja distanco do
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objekta. Subjekt humorja je vselej tisti, ki se $ali o neCem, je iz svojega humorja
izvzet. Hkrati potreba po distanci do objekta predpostavlja, da je subjekt humorni
objekt Ze ponotranjil. Komedija pa paradoksno vso tezo objekta vzame nase, za njim
se Zene, vanj se potopi. Lahko bi rekli, da je »subjekt« v komediji tisti, ki je del Sale in
ki se Sali prepusti; pusti se udariti z izgubo, ki v tem funkcionira kot presezek, in jo
celo sam proizvede.

Ideoloska serija je bolj kot ponavljanju podobna vracanju enakega. Njen namen je
element nepredvidljivega vedno znova zapakirati v licno Skatlico. Poznamo celo vrsto
sitcomov, ki dobesedno i$¢ejo spodrsljaje zato, da bi jih inkorporirali v celoto. Izgubo
zelijo nadomestiti z neko ideoloSko tvorbo, ji dati ime in obliko. Za primer vzemimo
serijo Nora hisa (Full House), tipicni druZzinski sitcom, ki obravnava spodrsljaje neke
nuklearne druzine (Franklin 1987-1995). Tu se vsako neskladje zgladi, je ovrednoteno
in postavljeno nazaj na svoje mesto znotraj ideologije. Izguba se prevede v pojme
druzine. Ne gre za pravo ponavljanje, temvec izenacevanje: tisto, kar je vedno znova
odvec, te serije vedno znova poravnajo. Dobra serija pa Crpa iz tistega, Cesar se ne da
zgladiti, da bi proizvedla nekaj novega, Cesar se prav tako ne da zgladiti. Gre za
gibanje od izgube k uZzitku, ne od izgube k zapolnitvi. Dobra serija tako vedno da nekaj
odvecnega. Komi¢na serija torej temelji na ponovitvi. Vselej prinese vec, kot smo
pricakovali in hoteli, neki neosmisljeni dodatek, ki terja ponovitev.

Za pojasnitev strasti do ponovitve v komicni seriji se bomo obrnili k Chaplinovi
komiki, za katero smo Ze tekom naloge vzpostavili, da je komedijo privedla do pojma.

Chaplin v prizoru iz kratkega filma Ob morju (By the Sea) spodrsne na bananinem
olupku, ki ga je sam trenutek poprej odvrgel na tla (Chaplin 1915). Spodrsljaj na
bananinem olupku je komicni kliSe, ki vzpostavi razcep kot nekaj Zze vedno vpisanega
v vsako osebo. Spodrsljaj je komi¢na ponovitev temeljnega razcepa subjekta
(Zupanci¢ 2004). Pri Chaplinu pa dobi spodrsljaj neko novo razseznost, za katero
menimo, da je specifika najboljSe komedije in ki jo je mo¢ najti tudi v strukturi
komicne serije ter v njenih najboljSih manifestacijah.

Navaden spodrsljaj na bananinem olupku proizvede smeh, ki je namenjen
padajocemu ¢loveku. Ta Clovek je bil izvzet iz okolis¢in svojega padca, zato bi, ¢e bi
Slo za Sibko komedijo, lahko rekli, da je ta smeh bolj znacilen za humor; v humorju se
imamo priloznost od srca nasmejati tistemu, kar nas ne zadeva, in s tem olajSati
napetost, da potencialno pademo tudi sami. Tour de force Chaplinove komike pa padec

vzpostavi kot tisto, ¢emur se je Sele potrebno podvreci. Gre za komi¢no ponovitev, ki
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ima znacilno kavzalno-temporalno strukturo. Kar zadeva kavzalno strukturo tega
prizora, bi lahko rekli, da je Chaplin olupek tako reko¢ dobesedno odvrgel na tla prav
zato, da bi na njem spodrsnil. Kar zadeva ¢as komedije, banana potuje v ¢asu. Banana
je vnazaj potovala v prihodnost (oziroma vnaprej potovala v preteklost). V tem
prepoznamo (le napol v $ali) nekak$no komic¢no pulzijo. Ne gre zgolj za »padati na
olupku«, temvec »se storiti pasti«. Tako bi se najbrz glasila »chaplinovska«, komi¢na
varianta Lacanove formulacije gibanja pulzije, ki, gramati¢no receno, »povezuje tri
glagolske nacine: aktivni, pasivni in povratni« (Zupanc¢ic¢ 1998, 32).

Ce je vsak subjekt Ze razcepljen in to povzro¢a neko trpljenje, pa trpljenje ni tisto,
do ¢esar komedija zavzame distanco (kot v humorju), temvec postane primarno mesto
uzitka komicnega lika, razcep je objekt komi¢nega ugodja. »Storiti se pasti« torej ni v
domeni trpljenja, ki ga prinasa padec in ga je potemtakem potrebno izvzeti iz enacbe
subjekta, se mu smejati. Je striktno v domeni ponavljanja, kjer se komicni lik potopi v
to, kar ga v prvi vrsti sploh razceplja. Komi¢ni lik razcep vzpostavi zato, da na njem
gradi novo komic¢no subjektiviteto in uzitek.

Videti je, da je pri komi¢nem liku govora o nekakSnem tipi¢nem »luzerju,
»suckerju« oziroma zgubi.’' Lahko bi rekli, da Chaplin — kot pionir filmske komedije
in celo filmskih komi¢nih serij, ki jih je snemal zlasti v letih 1915 in 1916 —
predstavlja model za ponavljanje televizijskih komic¢nih serij. V njegovi komediji se
izostri to, da ni nobene distance do banane, temvec se mora banano celo podtakniti, da
bi na njej lahko padli in ponovili ta razcep.

V tem smislu se komicni lik serije »dajo« ponoviti, se podvrzejo ponovitvi. So tisti,
ki prevzamejo nase vso tezo — in presezek — razcepa. V tem smislu je komicni objekt
serije prav sprevid presezka ponovitve. Komi¢ni smeh pri Chaplinu je bil namenjen
temu, da se je sam storil pasti. Komi¢ni smeh v komicni seriji pa je namenjen likom, ki
»se storijo ponoviti«. Tako je znacilno za komic¢no serijo, da se liki nikdar ne naucijo
distance do objekta, kve¢jemu bredejo vse globlje vanje.

Za primer vzemimo serijo 30 Rock, kjer glavni lik Liz Lemon, nevroti¢na
producentka neke televizijske oddaje z neurejenim delovnim in ljubezenskim
zivljenjem, hrepeni po redu, ki tukaj ustreza ameriSkemu modelu urbane,

kozmopolitanske, samske zenske, ki je s svojim nacinom zivljenja vedno zadovoljna —

3! Poimenovanje komi¢nega lika kot suckerja oziroma zgube uporabi Mladen Dolar. Ce se odlo¢amo med
humorjem in komedijo, je treba izbrati komedijo, pri ¢emer nadalje pravi: »Tezava je le v tem, da tu ni
izbire /.../ in prav v tem je komedija. N'est pas sucker qui veut« (Dolar 2004, 269). Komi¢ni lik je torej
»nehote« komicen, v tem je vsa njegova komedija.
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ustreza likom iz druge serije Seks v mestu (Sex and the City), ki promovira ta model
(Star 1998-2004). Liz Lemon ta nacin Zivljenja jemlje Cisto zares, za njim hrepeni, se
skuSa spremeniti, urediti Zivljenje (Fey 2006-2011). Serija je komicna, ker protislovje
tega modela izostri s potopitvijo vanj. Humor pa bi pomenil ravno obratno, imeti
distanco do ameriskega nadina Zivljenja, a ga ravno s tem Ze ponotranjiti.*> Humor je
tako prisoten v seriji Seks v mestu, kjer je vsak drobec ameriskega nacina zivljenja,
zlasti seksualnosti, podvrzen neki humorni distanci. Humor ne implicira nobene
potrebe po ponavljanju, medtem ko ga komedija terja. Komicni so tako ponavljajoci
ultimati, ki si jih Liz Lemon postavlja: »Danes si bom uredila zZivljenje!« ali »Ni¢ ve¢
polno¢nega sira, ni¢ ve¢ nezdrave prehrane, ni¢ ve¢ nesmiselnih zvez!« (Fey 2006-
2011). »Ni€ ve€« se v vsaki epizodi prevede v »Se kako«. Liz Lemon je komi¢ni lik,
kolikor je »sucker«, ki vedno znova podleze omenjeni ideologiji. Ideologija pa ni
podvrZzena ironiji, ki bo izostrila njeno protislovje in sproti afirmirala bistveni del
ideologije, tocko identifikacije, temve¢ komicni potopitvi v ideologijo, s katero se
ravno ne da identificirati, v ideologijo, ki se vselej izkaze kot nekaj radikalno tujega.

Veliko vlogo v komi¢ni seriji ima dramaturgija celotne serije. V eni sami epizodi
imamo opravka z neko posami¢no dramaturgijo, a kar tu Steje, je dramaturgija vseh
ponovitev oziroma ponovitev kot temeljna dramaturgija komi¢ne serije. Temeljna
premisa, denimo nezgoda nekega komicnega lika, se v dobri komicni seriji ponovi v
vseh epizodah, njegova iztirjenost in nataknjenost se ne konc¢a, temvec ju lik investira
v novo ponovitev. Na tem pa pade veliko serij, ki jih sicer razumemo kot komicne
serije.

V seriji Frasier je glavni lik Frasier visoko kvalificirani psihiater, izobrazenec,
ljubitelj visoke kulture, ki pa vodi neko komercialno radijsko oddajo, zZivi s svojim
neizobrazenim oc¢etom in se ni Se povsem prebil v seattlesko visoko druzbo, kar sicer
predstavlja glavni cilj njegovega zivljenja (Angell, Casey in Lee 1993-2004).
Veclinoma gre v tej seriji za komi¢no nataknjenost »visokega« in »nizkega«, za
ohranjanje lepega in kulturnega videza, kamor se vtihotapijo »navadnosti«, banalnosti
ter spodrsljaji. Komicna pa je tudi zato, ker sama njegova napihnjena drza sploh ne

potrebuje spodrsljaja zato, da bi bila smeSna. Megalomanija in snobizem sama Ze

32'S tem ne Zelimo rei, da je ves humor orodje za reprodukcijo ideologije, Zelimo pa poudariti razliko
med komi¢nimi in humoristi¢nimi serijami, med katerimi vecina slednjih (ameriskega izvora) skupaj s
konzerviranim smehom promovira, denimo, ameriski nacin Zzivljenja. Locnico med komicnimi in
humoristicnimi serijami bi tako lahko postavili v njihovo rabo te ideologije vsakdana. Alarm za
ideolosko serijo je, denimo, odsotnost kakr$nihkoli komicnih situacij in komicnih likov, prisiljeno
Custvovanje, ki ni proizvod, objekt komike itd.
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proizvedeta komi¢no protislovje oziroma Se raje nataknjenost tega lika na svoj razcep.
Serija to neskladje ohranja pri Zivljenju in iz njega ¢rpa glavnino svoje komike vse do
neke dolocene (desete) sezone, ko komedija pade. Kaj se zgodi?

V igri je Se ena stranska, a Se kako pomembna zgodba Frasierjevega brata Nilesa,
ki je pravzaprav nekakSen komic¢ni dvojnik Frasierja in ki s podvojitvijo to
megalomansko drzo uspe$no privede do njenega komic¢nega ucinkovanja. Niles je
usodno zaljubljen v Frasierjevo pomocnico Daphne. Tega ji ne sme povedati, ker je
porocen; zakon je resda nesrecen, a v njem vztraja prav zaradi prestiza, saj je njegova
zena pripadnica visoke druzbe. Zato pa se pri uzitku v prisotnosti Daphne ne pusti
motiti in neprestano obiskuje stanovanje svojega brata, kjer Daphne zivi in dela
(Angell, Casey in Lee 1993-2004). S tem dobimo trojno komiko: Frasierja, Nilesa, ki
podvaja Frasierja, in Nilesa, ki je slepo zaljubljen, a zataknjen v prejSnjem podvajanju
(stremljenju k visoki druzbi). Lahko bi rekli, da zlasti ta trojica konstituira komi¢no
ponavljajo¢o dramaturgijo te serije, ki razpade natanko v hipu, ko Daphne tudi sama
zaljubi v Nilesa in par se poroCi. Zdruzitev izni¢i poglavitno komiko visoke druzbe,
njeno neujemanje z »nizko« druzbo, v tem primeru neujemanje Nilesa kot cenjenega
psihiatra in Daphne kot »navadne« pomocnice, ter njeno notranje neujemanje, ki je v
njunem nesojenem ljubezenskem razmerju zgolj povnanjeno. Serija od tega trenutka
dalje ne ponavlja vec tega neskladja, temvec€ izgubo nadomesti z zdruZenjem v zakonu,
kar je mogoce brati kot pomiritev temeljnega neskladja, zato pa tudi ni ve¢ komicna.

Komicna serija, ki prekine s ponavljanjem neskladja, tako izni¢i svoje komicno.
Prava komicna serija pa Crpa iz »nic¢«, da bi dobila natanko »ni¢«; »nic« pa je ze
zaznamovan s presezkom.

S tega vidika je mogoce razumeti komicno poanto serije Seinfeld, sicer serije o
nezgodah, spodletelih ljubezenskih srecanjih in zgreSenih srecanjih s kulturnimi pravili
stirih prijateljev v New Yorku (David in Seinfeld 1989-1999). Serija v 3. epizodi 4.
sezone prikaze glavnega lika Jerryja in njegovega prijatelja Georgea, ki Zelita posneti
sitcom o ni¢emer (»a show about nothing«). Premise za serijo se spomni George, a
Jerryju ni vSe€, saj je slednji preprican, da noben producent ne bi zelel prodajati in
gledalec ne spremljati »serije o ni¢emer« (David in Seinfeld 1992). Geslo je referenca
na primarno serijo in njen komercialni uspeh, pa ¢eprav nima stalnega predmeta
obravnave. Kritika in teorija sta zato serijjo pogosto razumela pod pojmom
postmodernizma. Toda tega ni moc¢ razumeti zgolj kot slavospev postmodernisticnemu

sloganu, ¢e$ da ¢e »anything goes« (vse je mogoce), potem (je mogoc) tudi sam »nic«.
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»Nic«, o katerem naj bi po teh teorijah govorila serija, je po naSem mnenju drugo ime
za subjekt neskladja, za katerega se zdi, da je udarjen z izgubo, zaradi katere v njem
zeva neki »ni¢«; serija pokaZze, da ravno iz te konfiguracije subjekt Sele ¢rpa uzitek, ki
je odlocilna poteza komicnega lika. Z drugimi besedami, ravno tam, kjer naj ne bi bilo
ni¢esar (v subjektu), vznikne komedija. Ce parafraziramo, komi¢na serija s svojimi
pripovednimi prijemi — ¢e je res komi¢na — pogosto funkcionira odvecno; tam je
nastalo nekaj, ¢esar ne bi smelo biti, in to je ponovitev sama, to so vse ponavljajoce
epizode. Seinfeldovi liki uzitek in komicne situacije ¢rpajo iz neskladja med denimo
druzbenimi konvencijami in svojimi videnji teh konvencij. Ce prevedemo v pojme
psihoanalize, gre za drugo poimenovanje razcepa (v tem primeru precej
histeriziranega) subjekta. Ta serija je popolni primer komicne serije, kolikor »nic¢« Ze
na ravni scenarija zazna kot izvor komicnega presezka. »Serija o ni¢emer« je drugo
ime za komicno serijo.

Investicija tega »ni¢« v ponovitev je torej poglavitno gonilo komicne serije. Pri
komicni seriji se izostri teza, da celota nikdar ni enaka vsoti njenih delov: vmes je
vselej prisoten neki presezek. Zato razumemo sklepno epizodo serije Seinfeld kot
paradigmati¢no ponovitev komicne serije. V finalu so vsi stirje prijatelji obsojeni na
prezivljanje zaporne kazni zaradi njihovega nevzornega vedenja tekom serije. Na
sodiSCu proti njim pricajo razni liki, ki so bili tekom serije price ali zrtve njihovih
(komic¢nih) ekscesov (David in Seinfeld 1998). Gre, denimo, za Georgea, ki je v 22.
epizodi 7. sezone s tega sveta ponesreci odstranil zaro¢enko, potem ko ji je iz Skrtosti
podtaknil poceni poro¢na vabila s strupenim lepilom (David in Seinfeld 1996). Sodisce
glavne like razume kot zloc¢ince, ki so prekrSili ze vsako kulturno zapoved, pravilo in
zakon. Za hip je tu Se videti, da bo sistem dokon¢no porazil komicni eksces, da gre v
sklepnem delu za zgladitev. V sklepnem prizoru pa se eksces enostavno nadaljuje ali,
receno v skladu z referenco na drugo epizodo, ki je v tem sklepnem prizoru
ponovljena, eksces se ponovi. Ko vsi §tirje sedijo v zaporniSki celici, nadaljujejo
absurden, a komicen pogovor, ki jih je v prvi vrsti sploh privedel do sojenja, in sicer,
»kaksna je primerna viSina gumbov na moski srajci« (David in Seinfeld 1998). To ni
komicno ali ekscesno vpraSanje po sebi. Gre za to, da zakljuéek komicne serije ne
pomeni zaprtja, temveC proizvajanje novega presezka, ki je zastavek komicCne
ponovitve. Komicni sklep serije na neki nacin podcrta tezo, da je vseskozi Ze Slo za

komiéno serijo. Ce je o serijah tezko govoriti ravno po zaslugi odprtosti njihovega
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narativa, v tem primeru lahko potrdimo, da je finale Seinfelda seriji podelil status
komedije.

Komicno serijo je nazadnje mogoce strniti v neenacbo, ki je podobna neenacbi
komedije. Vsaka epizoda je hkrati Ze ponovitev. Ena epizoda ni celota, prav tako ne
zgolj del celote. Neenacba komic¢ne serije se nemara glasi tako: celota delov (serija)
hkrati ni celota epizod, saj je celota epizod (serijo) zaznamovana s presezkom
ponavljanja, ki ga je vzpostavljala tekom epizod. Poudariti je potrebno, da je lahko
vsaka posamicna epizoda lahko posamicna zgolj, ¢e je ne razumemo kot ponovitev.
Kot Ze receno, pa je ponavljanje ravno temeljni koncept komic¢ne serije in potemtakem
klju¢ do njene analize in obravnave. Komic¢na serija torej ni celota njenih delov, ampak
tisto, kar ravno spodbija koncept celote na ravni temeljne strukture komic¢ne serije kot
strukture komi¢nega ponavljanja; komic¢na serija ¢rpa iz presezka ponovitev izvornega

presezka subjekta, ki si ga je v izhodis¢e vzela kot komedija.

5 SKLEP

Ponavljanje kot temeljni modus televizijske serije v obi¢ajnem pogledu pomeni
vracanje iste strukture na isto mesto v televizijskem programu. Toda obravnava
ponavljanja s konceptualnim aparatom teoretske psihoanalize in sorodnih filozofskih
tradicij pokaZe, da ponavljanje ni enostavno reprodukcija Ze obstojeCega, temvec je
tudi edini modus obstoja temeljne razlike, ki jo v psihoanalizi zajame Lacanov pojem
tyche ali realnega. To je po eni strani element, ki preci gladko ponavljanje znakov, po
drugi strani pa njegov nujni, neizbezni proizvod, ki za subjekta deluje travmati¢no, a v
komediji zavzame osrednje mesto predmeta preseznega uzitka, je namre¢ natanko
tisto, cemur je namenjen komi¢ni smeh. Ker se pri komi¢nem ponavljanju kot kljucni
komicni tehniki izostri psihoanalitska teza, da je ponavljanje edini modus obstoja
tyche, je moc skleniti, da je komic¢na serija na neki temeljni ravni dandanes pomemben
proizvajalec komicnega, Se zlasti zato, ker se filmska komedija, ki je neko¢ imela
primat v tem Zanru, danes (zlasti po produkcijskem obsegu) ne more kosati s televizijo.

Pri tem teorije komi¢nega ponavljanja ponujajo smiselni aparat za analizo razli¢nih
tipov serij. Med drugim za analizo razlike med serije in serialom oziroma nanizanko in
nadaljevanko — prva temelji na ponavljanju, druga pa se bolj odvija v domeni zelje —,

pa tudi za kriticno evaluacijo tega, katere serije so ideoloske in katere v Zanru
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komedije ter v programu televizije proizvajajo presezke, torej utegnejo se€i onstran
obiCajnega razumevanja televizijske serije in zanra. Njihovo ideoloSkost je namrec
mogocCe zaznati ze z analizo njihovega pristopa do strukture, ki tako rekoc
idealnotipsko omogoca proizvajanje presezkov, saj je ponavljanje, kot Ze receno,
modus obstoja realnega in v tem smislu ekvivalenta presezka.

Pri¢ujoci teoretski pristopi pa omogocajo tudi pretres strukture serije in mecejo
zanimivo lu¢ na njene klju¢ne figure. Ko serijo poveZzemo z Lacanovo pulzijo, ki
elaborira klju¢ni motor ponavljanja, t.j. sama zadovoljitev, ki sodi v register realnega,
je mogoce koncno artikulirati tudi status objekta, ki v seriji sploh proizvaja ugodje.
Lahko bi dejali, da serije po eni strani funkcionirajo podobno kot Freudova igrica tja-
in-nazaj; kot nezakljucene, ponavljajoe pripovedi so nekaksna diskurzivna
manifestacija razcepljenega subjekta. Kakor po lacanovski teoriji ne obstaja subjekt (v
smislu v celoti subjektivirane entitete), tako bi tudi lahko dejali, da ne obstaja
zakljuCena pripoved. To je postavljeno v sredisce televizijske serije, ¢e jo razumemo
kot pripoved brez zakljucka.

Nadaljevanka oziroma serial tako konstruira objekt, ki bo zapolnil to praznino
(vzpostavljeno s strukturnim elementom nadaljevanja) in ostaja zunaj njene strukture,
saj se tega objekta ne da, ne sme pokazati, ker sicer izgubi svojo edinstvenost, ki
poganja pripoved v nadaljevanki. Po tej plati ta, serialni objekt, lahko poimenujemo s
tyche. Po drugi strani pa komic¢na serija poanto razcepljenega subjekta privede do
komicnosti. Komedijo je mogoce brati kot umetnost z izostreno psihoanalitsko poanto,
saj komedija izostri uzitek v vrzeli, »pokaze« namre¢, da je subjekt najbolj subjekt
ravno na kraju, kjer ga »ni€ ni«, torej v razcepu, ki je nastal s subjektivacijo oziroma z
vstopom v red pomena in smisla. Komi¢no namrec je, da nekaj nastane tam, kjer prej
ni bilo nicesar.

Komicna serija ta »ni¢« subjekta deklarira z dvema klju¢nima potezama. Prvic,
ponavljanje je njen temeljni modus, ki ima komicne ucinke. Komicno v sitcomu
namre¢ nastopi tedaj, ko vidimo, da se liki predajo ponovitvi, da vzamejo ponovitev
nase, in se pri tem pustimo presenetiti; to je komicni objekt, kakor ga je definirala
Alenka Zupanci¢. Komicni liki v serijah so zelo blizu Lacanovemu »brezglavemu
subjektu«; »nekaj« v njih uziva v ponovitvi, pa ¢eprav njihovi konkretni projekti
vedno znova, iz epizode v epizodo, spodletijo. Objekt komicne serije tako niso ti
konkretni projekti, temvec tisto, kar je dostopno zgolj preko komi¢ne ponovitve.

Drugace reCeno, ponavljajota spodletela srecanja komi¢nih likov v serijah
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funkcionirajo kot presezek, ki je znacilen za pojem brezglavega subjekta, ki uziva, tudi
¢e subjekt ob njem ne obcuti nobenega ugodja. Zato komicne like v nalogi
poimenujemo kot neuni¢ljive like, ¢eprav bi bilo morda bolj pravilno reci, da je
neunicljiv delcek njihovega lika, torej tisto, kar v subjektu ostane nesimboliziranega,
nima oznacevalca in pomena; ta del¢ek pa je motor ponavljanja, ¢e spomnimo zopet na
znacCilno krozno gibanje lacanovske pulzije, katere cilj ni doseg objekta, temvec
zadovoljitev kot objekt. Temporalna in kavzalna logika v komicni seriji sta prav tako
kot v pulziji premesceni, saj se dogodki v nedogled ponavljajo (Ceprav so se Ze
zgodili), liki v seriji pa so praviloma obticali v enem Casu, ki ni toliko sedanjik, kolikor
je Cas ponovitve, lahko bi dejali tudi — ¢as pulzije.

Skleniti je mogoce, da smo potrdili tezo, da gre pri komi¢nih televizijskih serijah za
ponavljanje, kakor ga je opredelila lacanovska psihoanaliza. Pri tem je potrebno
narediti en dodatek. Naloga je poskuSala opredeliti komi¢no serijo v odnosu do
filozofskega pojma ponavljanja in pri tem odprla dolo¢ena vprasanja tudi glede drugih
tipov serij (denimo nadaljevanke, t.j. bolj in manj linearne pripovedi, ki »se (vselej)
nadaljuje«), ki Se terjajo podrobno analizo, a si je v nalogi nismo mogli privosciti.
Posebej bi bilo smiselno analizirati Se nadaljevanko z vidika njenega odnosa do objekta
zelje, odpreti kriti¢no razpravo glede moznosti te televizijske forme. Lahko bi dejali, da
je televizija producent forme, ki skorajda nima svojega zgodovinskega ekvivalenta,
zato pa tudi ne moremo napovedati njene prihodnosti. Njena sedanjost, ¢e nadaljujemo,
pa je takSna, da struktura komicne serije Se kako omogoca bivanje komedije na
televiziji, vendar obstaja v obsezni televizijski produkciji zgolj s¢epec konkretnih serij,
ki so dejansko komic¢ne. Potenciali in potencialni presezki te forme so tisto, cemur se

bo potrebno ponovno posvetiti.
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