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Sanje kot oblika naracije v filmu »Mulholland Drive«

V diplomski nalogi obravnavam film »Mulholland Drive«, Kije znan po svoji enigmati¢nosti,
tezavnosti in nepozabni gledalski izkusnji. K njegovi analizi sem pristopila z vidika Freudove
analize sanj, psihoanalitske filmske teorije, naracije in zgodovine filmskega Zanra. Se posebej
me je zanimala povezava med zgodnejSo psihoanalitsko tradicijo in koncepti, ki jih je utrdil
francoski mislec Jacques Lacan. Hkrati sem se v diplomski nalogi ukvarjala s fenomenom
avtorstva in umetniSkega dela reziserja Davida Lyncha, ki je znan po kombinaciji
surrealistinih elementov in uporabi drugih subverzivnih tropov. Vzpostavim tudi povezanost
filma s »filmom noir« ter drugimi elementi Zanrov in stiov, ki Ze desetletja navdihujejo
inovativne filmske ustvarjalce. V nalogi pokazem, da se da sanje v filmu, ki sem ga preucila,
preprecljiivo interpretirati kot obliko naracije. Po analizi lahko sklenem, da je kompleksna
naracija filma »Mulholland Drive« oblikovana na osnovi sanjske izkusnje, in da si je ravno
tako mozno najbolje interpretirati njegovo vsebino.

KLJUCNE BESEDE: Mulholland Drive, naracija, sanje, psihoanaliza, David Lynch.

Dreams as a Form of Narration in the Movie »Mulholland Drive«

»Mulholland Drive«, a feature film renowned for its difficulty, enigma and unique viewing
experience, is central to my BA thesis. The analysis is written from the point of view of
Freudian dream interpretation, psychoanalytic film theory, narration, and the history of film
genres. In this regard | am particularly interested in connecting the earlier psychoanalytic
tradition with concepts established by the French intellectual Jacques Lacan. At the same time,
| explore the phenomenon of David Lynch’s idiosyncratic authorship and artistry, which
incorporate elements of surrealism and other subversive tropes. In this way | establish a link
between the studied film, »film noir«, and other genres and styles that have been inspiring
innovative filmmakers for decades. Thus I show that dreams in »Mulholland Drive« can be
convincingly considered as a kind of narrative form and that this is the best way to decipher
the film’s plot and complex narration.

KEYWORDS: Mulholland Drive, narration, dreams, psychoanalysis, David Lynch.
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1 Uwd

»ldeje so kot ribe. Ce hode ujeti male ribe, lahko ostane$ v plitvi vodi. Ampak &e hodes ujeti
velike ribe, moras iti globlie. Globlje so ribe mocnejse in CistejSe. So gromozanske in

abstraktne. In so zelo lepe.« (Lynch 2006)!

Med Studijem komunikologije sem imela priloZznost poslusati izbirne predmete, ki so mi
omogoCili uvideti, da je Studij druzboslovja nadvse prepleten sistem, ki omogoca razlago neke
teorije na ve¢ podro¢jih. Ker me je filmsko podrocje nadvse zanimalo, sem tudi zunaj obveznih
uénih vsebin veliko prebirala o tej tematiki. Film in teorija filma sta nadvse obsirno podrodje.
Filmu se Zze od samih zafetkov na akademskem podro¢ju posveca veliko pozornosti, tematik
za raziskovanje je neSteto. Ker pa diplomska naloga zahteva ustrezen fokus, sem v morju idej
izbrala enega izmed svojih najljubs$ih rezserjev, najljubsih filmov in zacela prebirati relevantno

literaturo.

Fim je kot serijja fotografskih znakov delezen edinstvenega narativnega statusa. Skozi
imaginarno konstrukcijo ustvarjamo naracije, ki naj bi sledile dolo¢enim konvencijam.
Klasi¢na hollywoodska oblika naracije zahteva svojo logiko i Citljivost, ki sem jo primerjala
z naracijo filma »Mulholland Drive«. Reziser David Lynch uporablja kombinacije
surrealisticnih elementov in druge subverzivne trope, da se lahko umetniSko izraza. Kot
vsestranski umetnik vse svoje filme dela posebne — naj bodo to tematike, ki jih raziskuje, ali
pasamo posebni zorni koti snemanja. Njegove filme lahko ozna¢imo kotumetniSke (art) filme,
ki jim vedno znova doda doloCene elemente iz razlicnih Zzanrov. Vidni elementi v filmu
»Mulholland Drive« so vzeti iz »filma noir«, ki pripomorejo tudi pri kon¢ni psihoanalitski
analizi filma. Tako se bom v dolo¢enem delu svoje diplomske naloge posvetila tudi temu in s
pomocjo teorije avtorja poskusSala orisati njegov vpliv pri izdelavi filmov. Lynch svoje zgodbe
gradi na sanjah in skoznje ustvarja nove svetove. NanaSanja na sanje se dogajajo v klju¢nih
trenutkih filma »Mulholland Drive«, kar daje filmu mistiéna razpoloZenja in pomene v zvezi z

narativnim kontekstom.

Cilj te diplomske naloge je s pomocjo analize filma Davida Lyncha »Mulholland Drive« po-
kazati, kako je Lynch preoblikoval klasi¢no obliko hollywoodske naracije na nacin, da je ustva-

ril svojo obliko filmske naracije, ki jo lahko interpretiramo kot naracijo sanj. Moja teza je, da

1 Prevedla S. P.



ima Freudova analiza sanj klju¢ do sestave locenih epizod v filmu »Mulholland Drive« v ko-
hezivno naracijo. Njegova filmska pripoved postane razumljiva, Ce je razlozena skozi Freudov
model interpretacije sanje. Menim, da je psihoanalitsko branje nepogresljivo za kritiéno branje
tega filma, saj je film sestavljen skoraj ekskluzivno iz sanj, fantazij, dnevnega sanjarjenja in
spominov enega samega lika. Sanje tako predstavljajo ve¢ kot polovico prvega dela filma, zad-
nje minute filmske pripovedi paso namenjene dogodkom v realnosti. Elaborirana konfiguracija
manifestne in latentne vsebine Dianinih sanj ponuja kompleksno psihoanalitsko oceno njenih
fantazijskih produktov. Prav tako pa vsebuje razloge, kako in zakaj se je protagonistka znasla

v brezupnem realistiénem stanju, v katerem je koncala.

V svojem diplomskem delu se bom tako najprej ukvarjala z odnosom med filmom in realnostjo
ter skusala prikazati, kako lahko film v doloc¢enih toCkah ozna¢imo za upodobitev sanj na
zaslonu. Prav tako pa bom upostevala gledalca in kako ga film interpelira v subjekt. Avtorja iz

katerih bom izhajala, sta Christian Metz in Jean Louis Baudry.

V naslednjem delu se bom osredotocila na filmsko teorijo naracije in njene osnovne elemente.
Zanimala me bo klasitna hollywoodska naracija, Ki se je vzpostavila, ko je kulturni vzpon
pripovednega filma dosegel vrhunec. Zanimal me bo Se filmski Zanr in osnovne karakteristike

zanra »filma noir«.

Nato se bom v tretjem delu poglobila v filmsko psihoanalizo. Sprva bom obravnavala osnovne
psihoanalitske pojme, nato podrobnejSo Freudovo analizo sanj in pozneje $e Lacanovo
interpretacijo Freudovih pojmov. Na koncu se bom posvetila Se razvoju filmske teorije

psihoanalize z zaCetka sedemdesetih let prejSnjega stoletja, ki je pomembna za mojo analizo.

V Cetrtem delu bo sledila analiza filma »Mulholland Drive«. Na za¢etku bom eno podpoglavje
namenila avtorju Davidu Lynchu, nato pa bom skozi sinopsis zacela analizo filma. Analizo
filma bom razdelila na dva dela, ki bosta vkljucevala podrobnejSo interpretacijo in navezavo
prej opisanih teorij s filmom. Prvi del bo interpretacija moje osrednje teze, drugi pa bo

namenjen povezavi filma z konvencijami »filma noir«, ki pripomorejo k razumevanju filma.



2 Fim n reabhost

V relevantni literaturi se pogosto obravnava povezanost sanj in filma. Posledino se za moje
diplomsko delo Se posebej zanimiva izkaze analiza odnosa med filmom in realnostjo.
Pripadniki realistiéne teorjje filma so na filme gledali, kot da je na zaslonu potekalo odrazanje
realnosti. Psihoanalitske tecoretike pa je Se posebej zanimala psiholoSka dimenzija filmske ga
medija, ki previada nad impresijo realnosti (Stam 2000, 162).2

Baudry je bil prvi, ki je ¢rpal iz psihoanalitske teorije. Kinematografski aparat je oznacil kot
tehnolosko, institucionalno in ideolosko napravo z velikimi simulacijskimi ucinki na subjekt.
Raziskoval je tudi veCkrat navedeno podobnost med sceno Platonove jame in aparata
kinematografske projekcije; medtem pa trdi, da so se kinematografi tako tehnoloSko
izpopolnili, da zmorejo prikazovati trajne sanje skozi totalno simulacijo® (Stam 2000, 162).
Baudry je trdil, da »kinematografska projekcija spominja na sanje, ima videz sanj, je sanje«
(Baudry 1975, 180). Mnogokrat re¢emo, da so bile naSe sanje »kot v filmu«. McGowan meni,

da film niso sanje, ampak je najblizje, Kkolikor se lahko sanjam priblizamo v budnem Zivljenju
(McGowan 2015, 8).

Sanje so stanje, kjer se mentalna zaznavanja razumejo kot zaznavanja realnosti. Freud je
postavil hipotezo, da nas zadowvoljitve, ki izhajajo iz halucinacij, spremljajo Ze od zaCetka
naSega fizinega Zivljenja in da nas tako spominjajo na ze doZiveto zadovoljstvo. Subjekt skozi
sanje izraza zeljo po ponovnem dozivetju te izkuSnje. Takrat zaznavanje i upodobitev Se nista
bili razlikovalni. Razliéni procesi so bili zmedeni, sistem zavesti in zaznavanja pa se Se ni
oblikoval oziroma razlikoval od drugih sistemov (Baudry 1975, 180). Kinematografi so za
Baudryja sposobni predstavljati priblizno materialno izvedbo tega nezavednega cilja.
Kinematografski aparat zaradi temacnosti kinematografov, relativne pasivnosti polozaja,
prisiiene nepremi¢nosti Kinematografskih subjektov in u¢inkov, ki so rezultat projekcije
premikajoc¢ih se podob, pripelie do umetne regresije. Subjekt umetno vodi do prej$njega stanja
razvoja in mu ponuja stanje realnosti, katere status je podoben upodobitvam, ki se dozivljajo

kot zaznavanje.

2V svoji diplomski nalogi se osredoto¢am na tisti del filmske teorije, ki se ukvarja s semioti¢no razsezmostjo.
Avtorja, ki ju uporabljam, sta Metz in Baudry, ki je znan po svoji teoriji aparatusa.Znotraj tega okvirja vkljué¢im

tudi elemente Freduovein Lacanove teorije, ki ju podrobneje analiziram v &etrtem poglavju. Glej. Stam



Tako Baudry kot Metz sta primerjala gledalcev polozaj z zrcalnim stadijem. Metz poda tezo,
da je film kakor ogledalo. Vendar se od prvobitnega ogledala razlikuje v eni bistveni tocki.
Obstaja ena stvar, ki ni nikoli reflektirana v filmu, in to je gledalcevo telo. Tu pridemo do
primarne identifikacije, kijo je Lacan poimenoval »mirror stage« oziroma zrcalni stadij. Lacan
je skozi zrcalni stadij opisal, kako se otrokov jaz konstituira skozi njegovo identifikacijo s sebi
podobnim. S sabo se identificira kot z objektom (Stam 2000, 164). Pri kinu pa objekt ostane,
fikcijski ali ne, vedno je nekaj na zaslonu. Kar omogoca gledaléevo odsotnost z zaslona, je to,
da je ze prebrodil »mirror stage« in je sposoben oblikovati svet, ne da bi najprej prepoznal sebe
znotraj tega sveta. Zaradi tega so kinematografi ze na samem zacetku na strani simbolne ga.
Gledalec ve, da objekti obstajajo, pozna sebe in pozna sebi enake. Gledalec se ne more
identificirati sam s sabo, ampak samo z objekti, ki so tam brez njega. V tem smislu zaslon ni

ogledalo. Gledalec se sam s sabo identificira kot z aktom zaznavanja (Metz 1982, 695-96).

Baudry trdi, da nas kinematografski aparat zavede o nagem statusu v odnosu do podobe. Ceprav
smo pasivni in nepremi¢ni, Se identificiramo z zaslonom i doZivljamo obcutek nadzora nad
vizualnim poljem skozi identifikacijo. Aparat nas preprica, da tudi mi pripadamo vizualne mu
polju. Pripadanje aparatu ustvarja ideolosko interpelacijo. Ideologija posamezniku omogoc¢i
verovanje vase kot subjekt, da verjame, dalahko dolo¢i svoje Zivljenje, da ga socialnoekonom-
ski dejavniki ne nadzorujejo in da ne pripada nobenemu dolo¢enemu razredu. IdeoloSka inter-
pelacija daje posamezniku obcutek identitete in smeri. Ta proces po mnenju McGowana deluje
v kinematografih Se toliko bolj kot kjer koli v druzbi (McGowan 2015, 59). V kinematografih
lahko posameznik pridobi obcutek identitete skoz gledanje na primer junaskih figur na za-
slonu. Filmski zaslon deluje kot ogledalo. Omogoca iluzijo subjektivnosti in ob¢utek pripadno-

sti, ki pride s to subjektivnostjo.

»Kar koli se pokaze na zaslonu, obcinstva nagonsko oblikujejo v upodobitve neCesa poznanega
njim«  (Andrew 1984, 47). V filmih v nasprotju s sanjami ne zamenjamo svojih fantazij
dobesedno z zaznavanji. Medtem ko so sanje v celoti notranji psiholoski proces, film vsebuje
realno zaznavanje, potencialno skupno drugim gledalcem. Filmi vsebujejo dejanske podobe, ki
so posnete na film. Sanje, kot poudari Metz, so dvojna iluzija. Sanja¢ verjame bolj kot gledalec,
in kar ona ali on zazna, je manj realno. To, Kar je iluzija realnosti v sanjah, je samo impresija
realnosti v filmu (Stam 2000, 167).



3 Finska naracija

V tem poglavju bom raziskala, kaj pomeni naracija in kateri so njeni osnovni elementi.
Zanimala me bosta njena formalisticna delitev na fabulo in size ter tudi strukturalisticni pogled.
Nato se bom podrobneje osredotocila na klasicno hollywoodsko naracijo, pomembnost zanrske

naracije in na »film noir«, ki se od klasi¢nega nacina naracije razlikuje v doloCenih lastnostih.
Obe specificni naraciji sta relevantni za mojo poznejso analizo filma »Mulholland Drive«.

»Pripoved lahko preuCyjemo kot proces, proces takSnega izbiranja, urejanja in podajanja
gradiva zgodbe, da bo pri prejemniku dosegel dolo¢ene ¢asovne ucinke. Ta proces imenuje mo
naracija« (Bordwell 2010, 12). Struktura besede »pripovedovanje zgodbe« zagotavlja zacetno
tocko za definicijo naracije. Njena osnova je dvojna. V zgodbo je vkljuena tako, da jo pove in

pripoveduje (Gunning 1991, 391).

Naracijska forma je sicer najpogostejSa v fikcijskih filmih, vendar se pojavlja v vseh drugih
osnovnih tipih. Po Bordwellovi definiciji je naracija »sistem dogodkov, povezanih skozi vzroke
m ucinke, in se pojavla v Casu in prostoru«. Obifajno se naracija zane z enim polozajem.
Nato se preoblikuje v serijo sprememb teh polozajev Vv Skladu z vzorcem vzroka in ucinka.
Posledi¢no se pojavi nov polozaj, ki popelje naracijo proti koncu. NaSa angaziranost z zgodbo
je odvisna od naSega razumevanja vzorca sprememb in stabilnosti, vzroka in u€inka, Casa in

prostora (Bordwell in Thompson 2010, 79).

Osnovna elementa naracijske strukture sta po strukturalistiénih teoretikih zgodba (»histoire«)
in diskurz (»discours«). Zgodba je vsebina ali veriga dogodkov (akcij, dogajanj) skupaj z
eksisiteni  (liki, elementi postavitve). Diskurz pa je izrazanje, sredstvo, s katerim je vsebina
sporo¢ena. »Zgodba je kaj, diskurz pa kako« (Chatman 1978, 19-20).

Osnovi princip naracijske analize je razlikovanje, ki so ga uvedli ruski formalisti, med fabulo
in sizejem. Fabula, ki je v€asih prevedena kar kot zgodba, je razumljena kot »vzorec odnosov
med liki in vzorci dejanj, kot se dogajajo v kronoloskem redu« (Shklovsky v Burgoyne in drugi,
1992, 71). O fabuli lahko le ugibamo, saj nikoli ni dana (Tynaianov v Bordwell 2010, 81).
Zaplet, pa na drugi strani »vsebuje pripovedovaléevo metodo dodajanja strukturnega vzorca
nad zgodbo« (Giannetti 2001, 338). Size (»zaplet«) je dejanska ureditev in predstavitev fabule
v filmu. Ni besedilo v celoti. Je »bolj abstrakten konstrukt, modeliranje zgodbe ali njen zelo

podroben opis. Je sistem, ker ureja komponente zgodbe in stanja stvari v skladu s posebnimi
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naceli« (Bordwell 2010, 82). Size uteleSa film kot wdramaturski« proces, stil pa uteleSa
wtehnicni« proces (Bordwell 2010, 82). Bordwell prav tako poda tri principe, ki povezujejo
size s fabulo, in ti so: »1. pripovedna logika, 2. Cas, 3. prostor« (Bordwell 2010, 83). Namen
sizeja ni, da bi nam dopustil konstrukcijo fabule v nekak$nem logiénem prvotnem stanju,
ampak da nas h konstrukciji fabule vodi na poseben nacin.

Ko se film za¢ne, zaCnemo opredeljevati njegove naracijske omejenosti. Slog »creditsov«
(zaslug) in spremljevalnih tock nam pomaga doloCiti ton slke. V zaetnih scenah filmski
Ustvarjalec postavi razpoloZzenje in spremenljivke zgodbe ter vzpostavi premise, ki bodo
naracijo gnale naprej. Zacetne scene namigujejo na to, kako se bo naracija razvijala in kje bo
najverjetneje koncala (Giannetti 2001, 341). Skozi celoten film pa naracija ni nikoli povsem
neomejena. Vedno je nekaj, kar nam ni bilo povedano, cetudi je to le konec filma. »Ravno tako,
kot obstaja spekter med omejeno in neomejeno naracijo, prav tako obstaja stalnost med
objektivnostjo in subjektivnostjo« (Bordwell in Thompson 2010, 94-95).

3.1 Khsina hollywoodska naracija

V tridesetih letih prejSnjega stoletja je kulturni vzpon pripovednega filma dosegel vrhunec,
dodobra pa so se uveljavili tudi posebni filmski kodi*, ki so postavljali in izrazali filmske
naracije (Kuhn v Cook 2007, 45). Ceprav je stevilo moznih naracij neomejeno, je previadala
ena sama, »klasina hollywoodska naracija«. »Zaradi svoje dolZine, stabilnosti in vpliva na
zgodovino ji reCemo klasicna in hollywoodska, ker je postala najbolj predpostavijena
izoblikovana oblika v ameriskih studijskih filmih« (Bordwell in Thompson 2010, 102). Model
je imenovan klasi¢ni, ker so norma dejanske prakse, ne pa nunost zaradi visoke stopnje
umetniSke dovrSenosti. Tako »slabi« kot »dobri« filmi uporabljajo to naracijsko formulo.
»Klasicna paradigma je niz konvencij, ne pravil« (Giannetti 2001, 343-344). Klasi¢no naracijo
lahko opredelimo tudi kot »posebno konfiguracijo normaliziranih opcij predstavljanja fabule

in ravnanja z moznostmi sizeja in stila« (Bordwell 2012, 208).

Klasicna  pripoved je postopek reSevanja tezav in  ponovnega  vzpostavljanja
izgubljenega/porusenega ravnovesja v izmiSljenem svetu. Tudi naracijski postopek, vse, kar

nastane med zruSenjem reda i konCno reSitvijo, podlega zakonom doloCene ureditve.

4 Burch je te kode imenoval institucionalni na¢ini reprezentacije, kar je skupek vodil o mizansceni, kadriranju in
predvsem montazi, ki poskrbijo za povezavo prostorain ¢asa v pripovedi in za izgovarjavo izmi§ljenih junakov,

kar gledalca pritegne in zbega.
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Pomembna je kontinuirana montaza®, katere glavni namen je, da se zabriSe prehod med
posnetki. Dogodki si sledijo po logki vzroka in posledice. Da ucinkujejo, pa potrebujejo
casovno in prostorsko doslednost (Kuhn v Cook 2007, 45). Vzro¢nost motivira tudi ¢asovna
nacela organizacije. Size predstavlja red, pogostost in trajanje dogodkov fabule tako, da se
pokazejo izstopajo¢i vzro¢ni odnosi. Ta proces je zelo znacilen pri hollywoodski klasi¢ni
naraciji — skrajni rok, ki je vrhunec klasicnega filma. Kaze strukturno moc¢ odlocilnega

dramskega trajanja Casa, ki je potreben za izpohitev ali neuspeh cilja.

Klasiéni hollywoodski film prikazuje psiholosko definirane posameznike®, ki si prizadevajo
resiti jasno opredeljeno teZavo ali doseci jasno opredeljene cilie. Pomembna je vzpostavitev
osrednjega lika, junaka. Junak se zaplete v konflikt z drugimi liki ali z zunanjimi okoli§¢inami.
Navadno klasiéni size prikazuje dvojno vzrocno strukturo, dve liniji zapleta; prva obsega
heteroseksualno ljubezensko zgodbo, druga pa drugo sfero — delo, vojno, misijo, nalogo, druge
osebne odnose. Vsaka lnja ima svoj cilj, ovire in vrhunce. V vecini primerov se liniji

razlikujeta druga od druge, a sta med seboj povezani (Bordwell 2012, 209-210).

Kar navadno Zene naprej tak$no vrsto naracije, je zelja. Lik si vedno nekaj zeli. Ta Zelja zastavi
cilj in tok naracijskega razvoja, ki bo najverjetneje vseboval proces doseganja tega cilja.
Vendar ta cilj preprecuje nasprotna sila, ki ustvari konflikt. Protagonisti so veCinoma lki z
nasprotnimi Zeljami in cilji (Bordwell in Thompson 2010, 102—-103). Vec¢ina filmov se zacne z
implicitnim dramati¢nim vprasanjem. HoCemo vedeti, ali bo protagonist/-ka dobil/-a, kar si
zeli, kadar so pred njim/njo prepreke. Konflkt gradi napetost do vrhunca. Tukaj se protagonist
in antagonist obiCajno spopadeta. Nekdo zmaga, nekdo izgubi. Po sooenju dramatska
mtenzivnost pojenja v razreSitev. Zgodba se konca z nekakSnim zakljuckom (Giannetti 2001,
343-344). Vec¢na klasicnih naracijskih filmov je narejena tako, da imajo na koncu veliko
stopnjo zakljuGenosti. Ne pusc¢ajo veliko nerazreSenih koncev, »ti filmi i¢ejo kon¢nosti svojih
vzrocnih verig z zadnjim uinkom« (Bordwell m Thompson 2010, 103). Na klasi¢ni konec je
mozno gledati na dva nacina. Lahko ga razumemo kot vrh strukture, logi¢ni konec verige
dogodkov, razkritje resnice. Konec sploh ni tako strukturno odloc¢ilen. Najpomembnejsa je

ponovna, stara ureditev sveta. A Ceprav konec razresi obe glavni kavzalni liniji, lahko nekatera

5 Montaza je le nizanje posameznih posnetkov v sklop, pa vendar jih lahko nizamo v skladu z razli¢nimi naceli.
Biti mora nevidna, da lahko gledalec brez vecjih naporov » prebere« zgodbo.
6 Ti sonavadno domisljeni liki s prepoznavnimi osebnimi znacilnostmi, motivi, Zeljami itn. Vsak lik je primarno

definiran znotraj tega, kar dela.
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razmeroma manj pomembna vprasanja Se vedno ostajajo nerazreSena (na primer usode

drugotnih likov) (Bordwell 2012, 212).

32 Zamr

Zanri so se pojavili iz dvojne potrebe studijskega sistema po standardizaciji in diferenciaciji
filmske produkcije. Zanrske oblike so bile eno prvih sredstev, s katerim je filmska industrija
organizirala produkcijo in trzenje filmov, kritki in obcinstvo pa si z njimi pomagajo pri
odlocanju za ogled filmov (Gledhill v Cook 2007, 252). Ko debatiramo o sistemih konvencij
katerega koli hollywoodskega filmskega Zanra, je pomembno opozoriti, da se je »materialna
ekonomija, ki je motivirala studie, da so izpopolnili formule zgodb; preoblikovala v naracijsko
ekonomijo za potrebe ustvarjalcev filmov in gledalcev« (Braudy 1976, 569). Zanri v svoji
klasicni fazi prikazujejo svet »Kjer je jasno dolo¢eno, kaj je prav in kaj narobe, kjer so moralne
vrednote filma Siroko sprejete pri obéinstvu ter kjer pravica zmaga nad zlom« (Giannetti 2001,
346). Fimi pa prav tako reflektirajo gledaléeve Zelie. Altman meni, »da je participacija tista,
ki krepi gledalceve zelje in priCakovanja« (Altman 1984, 8). Obenem pa so filmski Zanri
kritizirani, ker zadoSCajo ze obstojeCemu obcinstvu, filmski »Kklasiki« pa ustvarijo svoje
posebno obcinstvo skoz edinstveno mo¢ ustvarjalceve artisticne osebne ustvarjalnosti. Vse
prepogosto je v zanrskem filmu reZiser »odstranjen«, v ospredju je ob¢instvo, Ki je napadeno
zaradi »slabega okusa« (Braudy 1976, 537). Braudy meni, da Zanrov filma ne bi smeli
preprosto odstraniti iz sfere umetnosti, ampak moramo raziskati, kaj dosegajo. Ker so filmski
zanri doloCeni sistemi naracije, jih lahko preucujemo skozi osnovne strukturne komponente:
zapleti, liki, postavitve, tematike, stil itd. Treba pa je ohranjati razlko med Zanrom filma in
filmskim Zzanrom. Lahko reCemo, da je Zanrska izkuSnja, tako kot vse cCloveske izkusnje,
organizirana glede na doloCene osnovne zaznavne procese. Ko veckrat dozivimo isti tip
iZkuSnje, razviemo pricakovanja, ki se, ¢e so vedno znova ponovljena, spremenijo v pravila.
Vec filmov istega zanra ko vidis, manj jih sodi§ po posameznih filmih, ampak po njihovi
strukturi, pravilih in konvencijah, ki naredijo film tip doloCenega Zanra (Braudy 1976, 544—
545).
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3.3 »Film noir«

NajpogostejSe vprasanje pri »filmu noir« je, ali je vrsta Zanra ali preprosto samo stil’. Jaz se do
»filma noir« opredeljujem kot do vrste Zanra, s tem ko sledim Braudyjevi definiciji Zanra, ki
pravi, da je zanr doloCeni sistem naracije, in ker menim, da lahko »filme noir« sodimo po

njihovi strukturi, pravilih in konvencijah, ki jih naredijo tip dolo¢enega Zanra.

Zgodovinarji pravijo, da se je »film noir« pojavil iz sinteze »hardboiled« (brezutne) literature
in nemSkega ekspresionizma®. Bil je izziv za hollywoodske konvencije, saj je bila njegova
naracija neortodoksna (Naremore 1995, 24). Filmi so imeli nizke proracune in status »B-
filmov« in Stevilni so to dojemali kot apriorni dokaz, da so ti filmi »smeti« (Root v Cook 2007,
305). »Filmi noir« so filmi iz $tiridesetih in petdesetih let prejSnjega stoletja, Ki prikazujejo
doloGeni pogled na svet. So svet teme, stranskih uliénih prehodov, zlo¢ina in korupcije,
paranoje, dvoma, strahu in negotovosti. Vecina scen se dogaja ponoci, vse skupaj ustvarja
fatalistiéno, brezupno pocutje. Place in Peterson za »film noir« trdita, da so zanj znalilni
»postopki klavstrofobinega uokvirjanja, ki lo¢uyje like drug od drugega, neuravnoteZzene
kompozicije z roloji in stopniS¢nimi ograjami, ki mecejo posevne sence ali mrezast vzorec na

obraze in pohistvo ter vsilijo in povzroc¢ajo nelagodje« (Place in Peterson v Cook 2007, 307).

Zenske v glavnih viogah so bile prikazane kot »femme fatale«; usodne za moske. Nevarna mo¢
zenske se je izrazala vizualno: dolgi lasje, cigaretni dim, ki namiguje na nemoralnost, temacno
bivalisce, prevlada kompozicije ter gibanja kamere in osvetlitve, za katera se zdi, da kamero in
junakov® pogled (kot tudi nasega) neustavljivo pritegujeta k Zenski in njenemu gibanju. Zenske

so nevarne, predvsem pa vznemirljive (Place 1978 v Cook 2007, 309).

Zizek o »femme fatale« pravi, da uni¢i Zivlienja moskih, vendar je obenem Zrtev svoje lastne
sle po wzitku. Pravi, da je obsedena z Zeljo po moci in da nenechno manipulira s svojimi
partnerji, hkrati pa je suzmja tretiemu — Cloveku, ki je v€asih predstavlien kot impotenten ali
seksualno ambivalenten moz Nanjej je poudarjena avra skrivnostnosti, ki ji onemogoca, da bi
bila jasno postavljena v opoziciji gospodar-suzenj. Nikoli ne moremo biti zagotovo prepricani,

ali trpi ali uziva, ali izkoriS¢a ona ali je manipulirana. Usodo »femme fatale« v »filmu noir,

7 Po mnenju Schraderja (1996) »film noir«nizanr, ker ni definiran skoz konvencije postavitve in konflikta, ampak
tonain nacina.
8 »Film noir« je plod tako ameriske kot evropske industrije.

9 »Filmi noir« predstavljajo pogled kriminalcev.
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predvsem njen koncni histericni zlom, (ko se zZlomi, izgubi svojo manipulativno mo¢ in postane
Zrtev svoje igre), lepo poudari Lacanov predlog, da»woman does not exist« (zenska ne obstaja).
Zenska je le w»simptom moskega«, njena mo¢ fasciniranja le zakriva praznino njenega
neobstoja. Tako da je takrat, ko je kon¢no zavrnjena, tudi njen celoten obstoj raztoplien. A
natanko takrat, ko je neobstojeCa, v trenutku njenega histericnega zloma, prevzame svoj
neobstoj in sebe ustanovi kot subjekt (Zizek 1991, 54-55).

Borde in Chaumeton menita, da moramo »filmu noir« dodati $e pridevnike sanjski, ¢udent®,
eroticnen, ambivalenten in krut. Vendar je sanjski tisti pridevnik, ki previaduje!!, saj »filmi
noir« prevzemajo kakovosti sanj (zmedenost je eden izmed glavnih oznaevalcev sanj v teh
filmih). S »filmom noir«, pa je povezana tudi ekspanzija surrealizma v ZDA'? (Borde in
Chaumeton 2002, 12).

»Film noir« ni nikoli popolnoma izginil'3, ampak se je asimiliral v filme, pri katerih zaznamo
odmerek grozodejstva, psihopatologije; torej predvsem v psihoanalitske filmel4 (Borde in
Chaumeton, 113). Schrader meni, da ¢eprav »film noir« sega v Stirideseta leta dvajsetega
stoletja, je njegovo ukvarjanje z nemocjo, neuspehom, prevaro na mnogo nacinov aktualno Se
danes (Schrader 1996). Larry Gross pa meni, da je »neo noir« ali film »apres noir« (za »filmom
noir«) sodobni fenomen in da je tako reko¢ skoraj vsaka hollywoodska kriminalna srhljivka
lahko prepoznana kot »film noir« ali »neo noir« (Gross v Cook 2007, 310).

10 prevod iz pridevniSke besede »insolite«, ki je tezko prevedljiva. Lahko pomeni, ¢udno, nenavadno, bizaro,
neprilagodljivo, celo »Unheimlich«.

11 Tu lahko opazimo povezavo s surrealizmom, sajso bili ti pridevniki napisanitudi v manifestu o surrealizmu.
Surrealisti so uporabljali kinematografe kot aparat za destrukcijo burZzoazne umetnosti in desublimacije
vsakodnevnega Zivljenja.

12 Hollywoodu je bila blizie analiza nezavednega, torej psihoanaliza, kot pa samo izrazanje nezavednega, ki je
madilno za surrealizem. Se najbolj so se seznanili z nemikim ekspresionizmom, ko so v Hollywood prihajali
nemSki reZiserji.

13 Ceprav Borde in Chaumeton v svoji knjigi dologita ¢asovniokvir 1941-1953,

14 Filmi, ki so prvi jemali snoviiz »filma noir«, so bili filmi »Nouvelle Vague« (novega vala). Umetni§ki film je

prevzel, preoblikoval »film noir«.
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4  Pshoamaliza n flm

V tem poglavju se ukvarjam s psihoanalizo in psihoanalitsko teorijo filma, ki je klju¢na za
mojo analizo filma »Mulholland Drive«. Podrobneje bom opisala Freudove in Lacanove
koncepte, ki mi bodo v pomoc pri analizi. Predvsem Lacana bom poskusala razloziti s pomoc¢jo
drugotnih  virov in njegovega najbolj znanega slovenskega interpreta Slavoja  Zizka.
Psihoanalitska filmska teorija je v sedemdesetin letih prejSnjega stoletia v nasprotju s
psihoanalitsko teorijo pred tem videla kinematografe kot institucije oziroma aparat. Z odnosom
filma in realnosti sem se ukvarjala ze v prvem poglavju svoje diplomske naloge, v tem delu pa
je za moje razmi§ljanje o filmu pomemben Metz, ki je kriticno poglobil Baudryjeve ideje in

poudarjal pomen Lacanove psihoanalitske teorije.

Osnovno mislienje v psihoanalizi se za¢ne pri konceptu nezavednega. Freudov topografski
model uma je sestavljen iz treh sistemov: zaznanega zavednega sistema, predzavednega
sistema in nezavednega sistema (Freud 1923, 15-19). Ta model je osnovan na osnovni delitvi
psihoanalize, ki deli psihiéne sfere na zavedne in nezavedne sisteme (Freud 1923, 13). Freudov
strukturni model uma je sestavljen iz jaza, ida in nadjaza. Id je najstarejSa struktura uma in je
osnovno poreklo drugih dveh. Id vsebuje vse, kar je podedovano, Kkar je prisotno ob rojstvu. Id
so instinkti. Jaz je druga psihicna struktura, ki se razvije in je lahko miSjena kot del ida, nanjo
pa vplivajo zunanji wvplivi (Freud 1923, 24-25). Jaz je prostor zavesti, zaznavanja in
intelektualnega procesa. Zacne se z zaznavnimi zavestnimi sistemi in se vkljuCuyje v
predzavedne sisteme (Freud 1923, 22). Tretja struktura je nadjaz (Freud 1923, 28). Nadjaz se
razvije iz jaza. Grajen je na vplivu starSev, prednikov in »substitutov«, kot so druzbeni ideali,
tradicija, ucitelji ali obcudovane javne figure (Freud 1923, 29). Nadjaz torej prevzame funkcijo
ljudi. Razlika med jazom in nadjazom je, da se jaz upira zahtevam ida, ko so nesmiselne in
nasprotujejo cilju prezivetja, nadjaz pa se upira zahtevam ida, ko so nasprotne druzbenim,

moralnim in seksualnim prepovedim, ki ji vzdrayje.

Lacan je znotraj nadjaza pojme poglobil na jaz ideal in ideal jaza. Jaz ideal je agencija, katere
pogled poskusamo navdusiti s svojo podobo jaza, velki Drugi pa medtem gleda, kako
poskusamo dati od sebe najboljse. Nadjaz je ista agencija, a v svoji mascevalni, sadisti¢ni,
kaznovalni obliki. Struktura v ozadju teh izrazov, ki je tudi realnost cCloveskih bitij, je
konstituirana skozi tri prepletene ravni: simbolno, imaginarno in realno (Zizek 2006, 8). Idealni

jaz je imaginaren, Cemur Lacan reCe mali drugi, je idealizirana zrcalna podoba jaza. Jaz ideal
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je simboli¢en, tocka simbolne identifikacije, toCka v velikem Drugem, iz katere se opazujemo
in kaznujemo. Nadjaz pa je realna, kruta in nenasitna agencija, ki nas bombardira znemogo¢imi
zahtevami in se nato posmehuje naSim neuspes$nim poskusom njihovih izvajanj (Zizek 2006,
80).

Se en Freudov koncept, ki si po mojem mmenju zashizi podrobnejso razlago, pa je
»Unheimlich'®«. Freud je v svojem eseju o »Unheimlich« (1919) uporabil literaturo za njegovo
branje. Freud lo¢i »Unheimlich«, ki ga definira kot »tisti razred prestraSenosti, ki vodi nazaj do
tistega, ki je staro in Ze dolgo poznano«, Vv dve Kategoriji. Prva so »dejavniki, ki nastanejo iz
naSe nezmoznosti premagovanja naSih Zvalskih prepriCanj«, in druga »zatrti otroski
kompleksi« (Freud 1919, 123-124). Problematicni element odkrivanja »Unheimlich« ima
opraviti s tem, kako se vrata — spontano, in ko je najmanj pricakovano; tezava s popravilom pa
je, da nenehno uhaja racionalnim poskusom zadrzevanja (Freud 1919, 134). Proces, ko smo
opomnjeni na ponavljanje obveze, je tisti, ki ustvarja obc¢utek »Unheimlich«. Ko na primer
gledamo film v tema¢ni dvorani, zaradi velikosti zaslona in zvokov okoli podobe
onemogo¢imo tej neznani poznanosti, da se pojavi. Lynchevi filmi imajo »Unheimlich« na

pretek vsepovsod. Najdemo ga lahko tudi v efekinih obcutenjih ali dozvljanjih pri gledalcih.

4.1 Freudova teorja sany

Ceprav je Freud pri psihoanalitskih pristopih veckrat spregledan zaradi Lacana, pa bom v svoji
diplomski nalogi obravnavala njegovo teorijo sanj. Menim, da je pomembno izpostaviti, da so
elementi Freudove interpretacije sanj poznani in na povrSju v veliko razlicnih kulturnih
kontekstih. Moja analiza izvira iz perspektive, da je film »Mulholland Drive« upodobitev sanj.

Osnovno branje v pomo¢ pri razlagi sanj je knjiga »The Interpretation of Dreams (1900).

»Sanje so sestavljanje iz latentnih in manifestnih vsebin« (Freud 1900, 46). Manifestna vsebina
je tisto, kar nam sanje skusajo prikazati. Latentna vsebina pa je tista, ki so nam jo sanje dejansko
hotele sporociti. So predzavedne in vsebujejo logiko budnih misli. So podatki, ki jih pridobimo
iz svojega vsakodnevnega dogajanja. Sanjska manifestna vsebina se nam predstavi kot prevod
sanjskih misli v drugo obliko izrazanja. Tako sanj tudi ne moremo brati neposredno, ampak jih

moramo vedno interpretirati, saj so nam predstavljene kot »hieroglifi, katerih simboli morajo

15 Beseda nima neposrednega prevoda v slovens¢ino, pomeni pa ¢uden, nenavaden, izreden, moteé, neprijeten,

srhljiv, svojevrsten, bizaren.

17



biti prevedeni, drug za drugim, v jezik sanjskin misli« (Freud 1900, 169). Prva stvar, Ki jo
moramo imeti v mislih, ko primerjamo sanjsko vsebino s sanjsko mislijo, je, kako veliko delo
kondenzacije je bilo opravljeno. Sanje so skromne, malenkostne in jedrnate v primerjavi s
Stevilnostjo  sanjskin  misli. Stopnja kondenzacije je skoraj nedolo¢ljiva. Kondenzacija
psiholoSkega materiala nastopi v formaciji sanj (Freud 1900, 170-171). Drugi pomemben
odnos je premik. V formaciji sanj so osnovni elementi tisti ki so poudarjeni s povecanim
interesom, obravnavani pa, kot da bi bili podrejeni, medtem ko so zamenjani v sanjah z drugimi
elementi, ki so bili zagotovo podrejeni v sanjski misli. Sanjski premik je eno izmed glavnih
sredstev za dosego popacenja. Premik nastane zaradi cenzure (Freud 1900, 190-192). Sanje pa
opravljajo tudi delo upodabljanja sanjskih misli Vsebina nasih misli je reproducirana iz
oCitnega razmiSljanja v nasih sanjah, ne pa iz odnosov sanjskih misli. Logi¢ni odnosi med
sanjskimi mislimi ne pridobijo nobene posebne upodobitve v sanjah (Freud 1900, 197). Sanje
upodabljajo dolo¢eno stanje, kot je denimo »Zelim si obstajati«; vsebina sanj je tako izpolnitev
zelie, njhov motiv je zelja (Freud 1900, 31). Ko je delo interpretacije zakljuceno, so sanje
lahko prepoznane kot izpolitev Zelja. Obstaja moznost, da so celo naSe najbolj bolece in
grozovite sanje skozi interpretacijo neke izpohitve Zelja. Nastaja popacenje sanj, ki so
(prikrite) izpohitve (zatrte) zelie (Freud 1900, 69). Vir sanj je tako »spominjanje psiholosko
pomembnih dogodkov« (Freud 1900, 83).

4.2 Navezava ma pshoanalizo v fimski teorjji

V sedemdesetih letih prejSnjega stoletja je na podrocje filmske teorije Vvstopila psihoanaliza.
Ce so realisti videli zaslon kot okno v svet (zapus¢en in s Stevilnimi zunanjimi objekti), je pri
psihoanalizi ta zaslon viden kot ogledalo. »Psihoanaliza deluje izkljucno na naraciji sanj, raje
kot na samih sanjah. Ukvarja se s pojasnjevanjem pripovedi, ne samo z njihovim opisovanje m«
(Andrew 1984, 138). Christian Metz je v eseju »The Imaginary Signifier« postavil zacetne
smernice o psihoanalitski filmski teoriji. Dejal je, da kinematografi vpletajo procese
nezavednega bolj kot kateri koli medij, sama konstitucija oznaCevalca pa, da je imaginarna.
Fimi tako postanejo filmi skoz »delo« njhovih gledalcev. Njihove podobe in zvoki nimajo
pomena brez nezavednega dela gledalca (Burgoyne in drugi 1992, 139).

Vse zgodbe so narejene, da zapohijo neko pomanjkanje. Da zadovoljijo naso potrebo po
zapohitvi tega pomanjkanja in dosezejo razreSitev. Za mojo diplomsko nalogo je pomembno,

kaksno je upravljanje tega pomanjkanja v naraciji. Zgodbe so, Ceprav iS¢ejo brezCasni cilj,
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definirane ravno nasprotno — skozi tok, spremembe in interakcije. Pretok filma je nujen za
naracijsko dimenzijo, kar je morda krivo za previado naracijskega filma nad drugimi oblikami.
Fimska naracija, lahko reCemo, temelji na tem, »da zadovolji razline nezavedne gone svojega
obc¢instva« (Andrew 1984, 143). Identifikacija z liki in zgodbami temelji na identifikaciji
procesa gledanja. Tu dobimo analogijo z zaslonom. V »The Fiction Film and Its Spectator: A
Metapsychological Study« Metz preizkusa analogijo med filmom in sanjami Fim poveze z
dnevnim sanjarjenjem ali fantazijo, kjer naredi naracijska logika zelie i strahove, ki si jih

prestavljamo, verjetne (Andrew 1984, 147-150).

Filmska teorija psihoanalize je osnovana predvsem na Lacanovem preoblikovanju Freudove
teorije s poudarkom na odnosih Zelja, pozelenja in subjektivnosti v diskurzu (Burgoyne in drugi
1992, 123). Nezavedno izvira iz istega procesa, s katerim posameznik vstopi v simboli¢no
vesolje. To pomeni, da so nezavedni procesi v bistvu diskurzivni po naravi i da je psiholosko
zivljenje individualno, zasebno ter kolektivno, druzbeno hkrati (Burgoyne i drugi 1992, 123).
Lacan je postavil tezo, da je nezavedno strukturirano kot jezik. Ce je bilo véasih nezavedno
miljeno kot predjezikovno, je bilo za Lacana konstruiranje nezavednega posledica
subjektovega interpeliranja v simbolni red. Ojdipovega kompleksa ni bral biolosko, ampak

jezikovno.

Koncept velikega Drugega je osrednji v Lacanovem razmi§ljanju. Subjekt pride v obstoj skozi
sredstva svojih odnosov z Drugimi (Bailey 2009, 65). To se zgodi skozi prenos Drugega od
matere do otroka, ki je za Lacana primarna identifikacija. Subjekt je oblikovan v diskurzu
Drugega (Bailey 2009, 69). Za Lacana je ta proces tudi jezikoslovni, subjekt nastane v jeziku
in skozi njega. Veliki Drugi je tako simbolni red, druzbeno nenapisana konstitucija. Obstaja,
da usmerja in nadzoruje nasa dejanja. Je tezko dojemljiv in opisljiv. Fantazija pa je tista, Ki
ponuja nacin, kako lahko subjekt prenese nezadovoljivo druzbeno realnost (McGowan 2007,
15). Natak na¢in je lahko gledana kot dopohilo delovanja ideologije in vzdrzuje subjekt dokaj
zadovoljen z imaginarnim zadovoljstvom. Skozi fantazijo delamo nemogoce, dostopamo do
nemogocega pozelenja Drugega in se priblizujemo zadovoljstvu, ki ga obljublja (McGowan
2007, 15).

Naracijski filmi se tipiéno vrtijo okoli meSanja in interakcije pozelenja in fantazije. Pozelenje
poganja premik naracije, ker je iskanje na odgovore, proces spraSevanja, odprtost za moznosti.

Fantazija na drugi strani pa ponuja odgovor na to sprasevanje, razreSitev uganke poZelenja
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(Ceprav imaginarno) in razreSitev negotovosti. Vecina fimov, ki imajo ocitne Koherentne na-
racije, vsebuje odnos med pozelenjem in fantazijo, ki je videti brezsiven. Ne moremo natan¢no
dolociti trenutka, ko preskocimo od pozelenja v fantazijo, niti ne delyjeta kot razli¢ni podrocji.

Fantazija je vedno prisotna, da pocisti nejasnosti pozelenja (McGowan 2007, 16).

Burgoyne in drugi pravijo, da je izvirni predmet pozelenja tisti, ki je ustvarjen kot fantazija v
razliki med potrebo po hrani in zahtevo po ljubezni. Obstaja razlika med zadowvoljstvom in
nagonsko potrebo ter izoblikovanim spominom tega zadovoljstva. Nikoli ni odnos do realnega
objekta, neodvisnega od subjekta, ampak odnos do fantazije. Fantazijsko ustvarjanje se zapo-
redoma ponavlja skoz Zvljenje subjekta, saj razlicni objekti »nastopijo kot« tisto, kar ne bo
nikoli zares dosezeno. PoZelenje je tako nenehno krozenje od upodobitve do upodobitve (Bur-
goyne in drugi 1992, 127). Spomin na dozveti uztek je za vedno povezan z izgubo, z neCim,
kar ni pod subjektovim nadzorom, in ta nezmoznost postane pozelenje. Lacan temu pravi, kar
se pojavi v tem neskladju, »objet petit a«, mali objekt al®, objekt pozelenja, ki je ujet v neza-
polnjenem iskanju za vedno »izgubljenega« ugodja, wzitka. Je izgubljeni objekt, ki povzroca
subjektovo poZelenje. Zizek meni, da moramo razlikovati med »objet petit a« kot vzrokom
pozelenja in objektom pozelenja. Predmet pozelenja je preprosto zeleni objekt, Ki pa je vzrok
pozelenja lastnosti, zaradi katere si zelimo objekt, detajl ali nenadni premik, na katerega nismo
pozomi (Zizek 2006, 66). Pomembnost »objet petit a« po mnenju McGowana leZi v tem, da
nam omogoc¢a razmi§ljanje o subjektovem odnosu do njegovega sveta v pogojih pomanjkanja,
ki ne oznaCuje pomanjkanja necesa bistvenega. (McGowan 2015, 47). To ni objekt, ki nam
vzbuja pozelenje, ampak kar manjka v tem obmoc¢ju izkusnje. »Objet petit a« ni objekt poze-

lenja, ampak objekt, ki povzro¢a objektu, da si zeli

16 Zaradi Lacanove Zelje bom mali objekt a pisala v izvornem jeziku.
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5 Amnaliza flma »Mulholland Drive«

Po obrazlozitvi klju¢nih psihoanalitskih pojmov se v zadnjem delu svoje diplomske naloge
obratam na izbrani film in analizo njegove naracije, ki jo bom opravila s pomoc¢jo vseh Ze
obravnavanih konceptov in teorij. PoskuSala bom vzpostaviti povezave z naracijo in sanjami
ter preostalimi psihoanalitskimi pojmi. Moja glavna teza je, da je kompleksna naracija filma
»Mulholland Drive« oblikovana na osnovi sanjske izkusnje in ga je tako mozno lazje
interpretirati s pomocjo teh konceptov. Sprva bom za uvod nekaj besed namenila avtorju filma
Davidu Lynchu, nato napisala kratek sinopsis danega filma in ga po klju¢nih tockah s pomocjo

v prejSnjih poglavjih zapisanih teorij analizirala.

51 David Lynch

Pojem avtorja je Foucaultu predstavljal »privilegiran trenutek individualizacije v zgodovini
idej, znanja, literature, filozofije in znanosti« (Foucault 1998, 205). Teorija avtorjal’ ne sledi
zaCetkom filma, ampak njegovemu ustvarjalnemu izviru. Po mnenju Wollena je teorija avtorja
radikalni prelom z idejo kina kot »umetnosti«, umetniskega fima, ki nima povezave s
tradicionalnim miSljenjem o umetnosti v Hollywoodu. Umetniski film je osnovan na ideji
ustvarjalnosti mn filma kot izrazanja ndividualnega pogleda, vizije (Wollen 1969, 467). Lahko
reCemo, da wivamo v prepoznavanju dolocenih stilistiénih elementov, ki pripadajo
doloCenemu avtorju. Avtorjevo ime karakterizira doloceni modus obstoja diskurza. In ta
diskurz ni navaden vsakdanji govor, ampak dolocena oblika, in ta diskurz v dolo¢eni kulturi
sprejme doloceni status. Ime avtorja vedno nekaj predstavija, karakterizira, razkriva obliko
obstajanja (Foucault 1998, 211). Menim, da pri Lynchu obstaja nekaj »lynchovskega«, kar dela
njegove filme abstraktno drugacne od veCine reZiserjev. Truffaut me podpira v tej tezi, saj je
menil, da »film spominja na ¢loveka, ki ga je naredil, ne toliko skozi avtobiografsko vsebino,
ampak skozi stil, ki napolni film z osebnostjo reziserja« (Truffaut v Stam 2001, 74).

17 Pomembna pri razvoju teorije avtorstvaje revija » Cashiers du cinema, ki je bila ustanovljena 1951. Poznana
je po manifestu »La politique des Auteurs«, ¢lanku, iz katerega je nastala teorija o avtorju. Bila je podlagarazvoju
»Nouvelle Vague« (novi val). Njihova glavna teza je bila, da pri najbolj$ih filmih prevlada reZiserjeva osebna
vizija. Teorija avtorja je preusmerila pozornost s »kako« na »kaj« in pokazala, da ima stil osebne, ideolo$ke in

tudi metafizitne odmeve.
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V knjigi »Fifty Contemporary Filmmakers« so Lyncha prepoznali kot »najbolj romanti¢ ne ga
filmskega ustvarjalca, ki je prisel iz ZDA v zadnjih tridesetih letih« (Tasker 2002, 244).
Bulkeleyjeva postavi tezo, da so sanje in igra sanj osrednji del Lynchevega ustvarjalnega
procesa. Lynch ¢rpa iz realnosti sanjanja in tako frustrira ljudi, ki pricakujejo konvencionalne
naracije. »Poleg sanj liki govorijo 0 sanjah, pojejo o sanjah, delijo svoje sanje, namigujejo na
sanje in se spraSujejo o sanjah. Nekateri komentarji se nanasajo na sanje likov, drugi pa na
sanje in sanjanje kot globoko spominjajota metaforicna izrazanja« (Bulkeley 2003, 55). Res
pa je tudi, da Lynch nerad potrjuje psihoanalitsko interpretacijo svojih filmov. Te analize
zavraCa, ker naj bi to pokvarilo skrivnostnost. Svoje ideje dobi iz procesov dnevnega
sanjarjenja, naklju¢nosti in priloznosti ter vse to vklju¢i v filmski proces (Tasker 2002, 245).
Lynch govori o idejah, kot da so zunaj njega in kar pridejo do njega od nikoder. Ko pride do
pojasnjevanja idej, je vzpostavil analogijo z lovljenjem rib. Pravi, da ¢e si dovolj potrpeZljiv,
slej ko prej eno yjames. Nato pa jih uloviS vedno ve¢ in ve€. Verjame, da mora$ prisluhniti
vsak ideji in na vsaki posamezni tudi graditi (Intervju z Davidom Lynchem). »Po nesreci« in
wcudne stvari« so besedne zveze, ki jih Lynch pogosto uporabi, ko govori o nastajanju svojih
filmov. Najbolj poznan je po svojem neortodoksnem filmskem ustvarjalnem slogu. Za njegove
filme se uporablja celo pridevnik, izpeljan iz njegovega priimka »lynchian« (lynchevski), ki
»se ne uporablia samo za njegove filme, ampak tudi zanj« (Mactaggart 2010, 5). Veliko
njegovih filmov se ukvarja z delom spomina in identitete v odnosu do travme. Njegovi filmi v
ospredje postavljajo like z ve¢ identitetami. Sestavljeni so iz »nepovezane linijje zgodb,
nedoslednih identitet likov, resnicnih zgodb, sanjskih svetov in fantazije, bizarnih likov in
temacne in psihedeliéne kinematografije« (Devlin in Biderman 2011, 1). Na kratko, njegovi
liki so teZko razumljivi na prvi pogled/ogled. Vodijo do tega, da je naracja njegovih filmo v
nadvse zapletena in odporna proti ustalienim konvencijam. Njegova povezava s surrealizmom,
od katere se sam sicer oddaljuje, je ve¢ kot ocitna. »Ni surrealist, ampak njegovi filmi imajo
sanjske, »onericne« kakovosti, ki so glavna kakovost avtenticnih, karakteristic no
surrealisticnih filmov« (Mactaggart 2004, 14). Fascinirajo ga skrivnosti, resevanje zloc¢inov,
raziskovanje pa tudi seksualna obsedenost, Sokantnost, nasilje in absurd. Arp in Brace menita,
da, »ne da Lynch samo prepozna osnovne resnice o absurdnosti Cloveskega obstoja, ampak jih

tudi praznuje in ustvarja svoje unikatne poglede na svet« (Arp in Brace 2011, 7).
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5.2 Siopsis zgodbe fima »Mulholland Drive«

Zgodba filma »Mulholland Drive« je zapakirana v kompleksno naracijo, ki jo bom poskusala
povzeti v tem podpoglavjul®. Lynch mu je dodal podnaslov, ki se glasi: »A love story in the
city of dreams« (»Ljubezenska zgodba v mestu sanj«). Verjetno ima kompleksna naracija
opraviti tudi s tem, da je bil film sprva narejen za televizijsko serijo. Pilot, ki je bil do tedaj
narejen, je bil izdelan tako, da bi lahko iz njega gradili na ve¢ epizodah, celo sezonah. Lynch
pa ga je moral preoblikovati v nekaj manj kot dveinpolurni film (Manning 2011, 70). Obstaja
veliko interpretacij otem, kako je film razdeljen znotraj sebe, kaksna je struktura, ali so celoten
film sanje ali samo dolo¢eni del. Sama menim, da je film grobo razdeljen na dva dela, sanjski

in budni. Sanjski del predstavlia ve¢ino minutaze®.

Ambiciozna igralka Diane Selwyn se preseli v Hollywood, ker zeli uspeti v »mestu sanj«. Na
avdiciji spozna Camillo Rhodes, lepo, zapeljivo igralko, ki zna uporabljati svoje ¢are, da dobi,
kar hoCe. Zapleteta se v ljubezensko razmerje, Camilla pa ji pomaga tudi pridobiti nekaj
stranskin viog. Na enem izmed snemanj Diane zaloti Camillo, ko se poljublja z reZiserjem
Adamom Kesherjem. PriCa je tudi objavi njune zaroke, ki se zgodi na Adamovi vecerni zabavi,
na katero je Diane povabila Camilla. Diane ne prenese Camille v ljubezenskem odnosu s komer
koli drugim in se zato, prevzeta z ljubosumjem (tudi zato ker je Camilla veliko uspesnejSa
igralka kot ona sama), sestane z najetim morilcem, ki mu naro€i, naj jo umori. Vse te
mnformacije pridobimo v zadnjem delu filma. Zadnji del je budni, realni, kjer si s pomocjo
»flashbackov« poustvarimo dogodke Dianinega Zvljenja. Prvi del, ki zavzema vecino filma,
pa je sanjski konstrukt, ki si ga Diane ustvari zato, da lahko obvlada polozaj, v katerem se je
masla, saj je Camilla po njenem naro¢ilu umorjena. Zivljenje po njeni smrti postane preZeto s
krivdo in strahom. Skriva se pred detektivi, Ki jo is¢ejo zaradi njene povezanosti s Camillo. Je
depresivna ter ima veliko halucinacij, ki so posledica uporabe mamil. Scena, kjer zauzije

kokain, je v filmu uvodna scena, ki nas popelje v njen sanjski svet. Spomini na dogodke in

18 Pripovedi in zgodbe ni mogode jasno logit. Moj cilj je povedatizgodbo, vendar mi je to oteZeno, ker vkljucuje
sanje, ki jih ni preprosto lo¢it od resni¢nosti filmskih dogodkov. Sinopsis tako vsebuje povzetek pripovedi, ki jo
poskuSam objektivizirat

19 Razlicna branja filma so dostopnana spletnistrani filma http://www.mulholland-drive.net, ki ponuja obseZzn

vpogled v svet »Mulholland Drive« ter je tudi aktivna e vsata leta po izidu.
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ljudi, ki so bili nedavno v neposrednem stiku z njo, na primer v »Winkie's«, kjer naro¢i Camillin

umor, in zabava, Kjer sta Camilla in Adam oznanila svojo poroko, se filtrirajo v njene sanje.

V sanjah sprva sledimo neznani Zenski Riti??, ki je vpletena v prometno nesreo na cestnem
odseku, ki se imenuje »Mulholland Drive«. Izgubi spomin in se zateCe v prazno stanovanje,
kjer spozna Betty/Diane. Skupaj se trudita odkriti njeno pravo identiteto. V Ritini torbici
najdeta denar in skrivnostno modro $katlo, vendar brez klju¢a, ki bi jo odprl. Ta dva elementa
predstavljata temelj za osnovni zaplet v sanjah. Vmes je vkljuCenih nekaj nakljuénih
posnetkov, ki se izkazejo za ne tako nakljutne in sluzijo kot kazalnik sanjskega stanja, v
katerem je Diane v prvem delu filma. Diane/Betty se v sanjah na svoji prvi avdiciji izkaze kot
odli¢na igralka, pred katero je odlicna prihodnost. Obenem je mirno, neustrasno, pogumno ter
nedolmo, prijazno, naivno dekle, ki lahko premaga vsako prepreko, s katero se soo¢i. Dobi
lahko svoje dekle in delo. Torej popolno nasprotje dekleta, ki ga spoznamo v drugem delu
filma. Eden izmed likov, ki mu v sanjah pogosto sledimo, je tudi Adam Kesher. V sanjah mu
gre vse po zlu, izgubi svojo zeno, premozenje, vse samO zato, ker noce za glavno vlogo v
svojem filmu izbrati igralke, ki mu jo dolo¢ijo, da jo mora. Prav tako vidimo nekaj prizorov z
najetim morilcem Camille, ki si ga Diane zamiSlja kot nezmoznega izpohiti dano nalogo, kar
bi poslediéno pomenilo neuspesno izveden umor. Rita in Betty pa se v iskanju prave identitete
Rite priblizujeta koncu sanj in premiku (nazaj) v realnost. Prvi¢, ko v iskanju Diane vstopita v
njeno stanovanje in tam zagledata mrtvega Cloveka®! ter v grozi zbeZita. Rita vse skupaj
dozivlja Se posebej travmaticno in hoce spremeniti svoj videz, saj meni, da ji hoce nekdo
Skodovati. Betty jo nato spremeni v razli¢ico sebe. Drugi€ in dokon¢no pa, ko se po spolnem
odnosu Rita prebudi iz nocne more ter ponavlja fraze, ki jih bosta kmalu sliSali, kot je »No hay

banda, ter Diane prisili, da gresta obiskat no¢ni klub Silencio. Tam neprestano ponavljajo, da

20 Rita/Camilla, sito ime izmisli. Idejo dobis plakata, Kijer je igralka iz obdobja »filma noir« Rita Hayworth. Tu
Lynch uporablja reference na klasiéni Hollywood. Vzpostavil je tudi o€itno referenco s filmom » Sunset Boule-
vard« (1950). Film Billyja Wilderja govori oigralki Normi Desmond, ki je bila velika zvezda nemega filma in ki
sanja o svojem veliki vrnitvi na sceno, medtem pa Zivi v svojem fantazijskem svetu, kar daje filmu dokaj fatali-
sti€no noto. Rita se je denimo $e ne zavedajo¢ se, kdo je, zatekla na ulico Sunset Blvd. Prav tako, ko pride
Betty/Diane na svojo avdicijo pred studio Paramount, v ozadju vidimo slavni avto, ki je bil uporabljen v filmu.
Lahko pa vzpostavimo tudivzporednice med Diane in Normo, ki sta se obe umaknili v svoj sanjski svet, saj se
nistamogli ve¢ spopadatizresni¢nim zvljenjem. Obe stapadli v past hollywoodskega »sanjskega« sistema, ki ju
je grdo unicil.

21 Kar sluz tudi kot napovedovanje prihodnosti, saj je ta ¢lovek Diane sama, ki sena koncu filma ubije. Konéni

prizor je precej podoben prizoru, ki ga dozivita, ko vstopita v tedaj $e neznano stanovanje.
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je vse skupaj samo iluzija. Nastop Rebekah del Rio v klubu ju pripravi do Custveno nabitega
trenutka, ko obe mocno zajokata in sta vidno pretreseni Diane se mora pocasi sooliti z
realnostjo. V Ritini torbici se znajde modri klju¢, ki v sanjah odpre modro Skatlo. S tem se
sanje kon€ajo. Betty izgine, pozneje pa Se Rita, v ¢rni praznini modre Skatle. Diane se vine v
realnost. V realnosti pa poklicni morilec poslie modri klju¢ Diane, ko uspesno izvede umor.
Vsi ti dogodki vodijo do koncnega nerazresljivega stanja, ko Diane iz predala vzame pistolo in

stori samomor.

5.3 Prepktenost sanj i naracije

Naracija »Mulholland Drive« je pogosto vir navduSenja tako za gledalce kot tudi kritike.
Priznani kritik Ebert Roger je v svoji recenziji filma poskuSal napisati obnovo filma ter Ze na
zaCetku dejal, da ni na¢ina, kako ubesediti zgodbo filma »Mulholland Drive«. Zelo zanimiva

in v kontekstu Stevinih mterpretacij filma se mi zdi njegova zakljuéna misel:

»Film Mulholland Drive so v celoti samo sanje. Ni¢ ni v filmu namenjeno budnemu
trenutku. Kot prave sanje ne pojasni, ne dokonca sekvenc, vztraja v tem, kar misli, da je
fascinantno, odslovi neobetavne zgodbe. Ce Zelite pojasnilo za zadnje pol ure filma,
pomislite na sanjajocega, ki se pocasi prebuja, medtem ko se ostanki sanj borijo za prostor
z nedavnimi spomini iz Zivljenja in s fragmenti drugih sanj — tistih starih in tistih, ki se Se
razvijajo. To je film, ki se mu moras prepustiti. Ce zelis logiko, si oglej nekaj drugega.
Mulholland Drive dela na c¢ustvih kot glasba. Posamezne scene se odigrajo same od sebe,
kot se v sanjah, ampak se ne povezujejo, da bi imele smisel, ponovno, kot sanje. Nacin, da
izveste, kaksen je konec filma, je, da se konca. In potem poves prijatelju, da si prejsnjo no¢
videl najbolj ¢uden film. Ravno tako, kot da bi mu povedal, da si imel najbolj cudne sanje.«
(Ebert 2001)??

Naracijska kompleksnost in prepricliivi namigi sizeja Spodbujajo gledalca, da se vprasa, ali
morda obstaja razreSitev, ki jo pozna samo David Lynch. Manning meni, da, namesto da se
sprasyjemo, kaj film pomeni, se moramo vprasati kako so s pomocjo Lyncheve naracije
vodene nase misli. Delovati moramo refleksivno in se sprasevati o tem, kako smo prisli do

zaklju¢ka o naraciji, in Se pomembneje, kdo te zakljucke nadzoruje (Manning 2011, 72).

22 prevedla S. P.
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»Mulholland Drive« je eksplicitno povezan s psihoanalizo. Malo manj kot prvi dve uri filma23
raziskujeta podzavest Diane Selwyn, ko si zami§lja budno Zvljenje, nekaj ur pred njenim
samomorom. Vecinoma je ta del sestavljen iz sanjske logike in sanjskih podob. Filmske
upodobitve sanj so manifestne sanje, torej sanje, ki so koncale svoje sanjsko delo
transformiranja in so zdaj v obliki, vkakr$ni se pojavijo, ko smo budni. Njene sanje so v veliki
meri polne prilagojenih ponavljanj elementov iz spominov resnicnega Zivljenja. Tu lahko
vidimo ujemanje s Freudovo trditvijo, da mehanizmi ida ne morejo ustvariti nove vsebine,
ampak lahko manipulirajo z Ze obstojeco vsebino spominov (Freud v Smith 2010, 1089). Sanje
sluzijo Diane kot poskus pozabljanja oziroma ponovnega zamiSlianja njenega zivljenja. Cook
meni, da Freudova analiza sanj nosi klju¢ do razumevanja nepovezanih epizod in linij zgodbe

v »Mulholland Drive« v kohezivno naracijo (Cook 2011, 370).

Sanjska latentna vsebina in njena upodobitev izpolnjevanja zelj postaneta ocitni, ko izvemo za
njeno razocarano izkusnjo poskusa uspeha v Hollywoodu (Cook 2011, 370). Drugi del je
pripovedovan z mesanjem naracije in realnega casa, »flashbacki« in kratkimi premori nazaj v
Dianino ustvarjeno fantazijo. Tezko je razloCiti, kaj je resnino in kaj ni. Razsuti film je
dejansko produkt Dianinega zlomljenega in nestabilnega Custvenega stanja. Cook meni, da s
tem, ko Lynch postavi predstavitev osnovne realisticne naracije Vv drugi del filma, prisili
gledalca, da se bolj osredotoci na dogodke v zgodbi (Cook 2011, 369). Bulkeley pravi, da
Lynch uporablja sanjanje kot naracijsko strukturno napravo skozi ve¢ specificnih sredstev. Na
poseben na¢in vkljucuje prizore, kjer liki dozivljajo sanje, vkljuCuje dialoge, v katerih liki
debatirajo o sanjah, in uporablja svoje sanjske izkusnje kot navdih za svoje ustvarjalno delo
(Bulkeley 2003, 50). Osnovna naracijska struktura filma »Mulholland Drive« je sicer osnovana
na sanjski izkusnji, vendar nikjer drugje niso sanje ali sanjanje eksplicitno omenjeni, razen v
sceni v Winkie's. V Ritinih sanjah znotraj Dianinih (ko $e ne vemo, da je Diane protagonistka),
poskusa moski opisati svoje sanje V restavraciji Winkie's. Diane v resniénem zivljenju vidi tega
moskega za blagajno V isti restavraciji (Cook 2011, 369). Naloga tega lika je, da pove, da so
celotna naracija samo sanje in obstaja kot podzavestni konstrukt: »I had a dream about this

place.« (»Sanjal sem o tem kraju.«) Kar ta scena prikazuje, je obcutek »Unheimlich«. Pokaze

23 Natan¢no 1.55:50 ure, ¢e ne upoStevam zacetnih prizorov (do takrat, ko zauZije kokain in pade na posteljo ter
zaspi), ki zavzamejo 2.40 minute, kar odstotkovnov 2.26:57 ure dolgem filmu zna$a 67,57 odstotka filma (upos-

tevajo¢ 2.40 minute).
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teror, nevarnost, strah in simbolizira Dianino naras¢ajoCo krivdo. Lik se tu pokaze kot simbolni

objekt in nas opozarja na fantazijo (Akser 2012, 69).

Sanje se za¢nejo, ko vidimo cestni znak »Mulholland Drive, in delujejo kot normalne sanje.
Id ustvarja znotraj sanj zelje in njihove izpohitve. Najve¢ preoblikovanja vsebine je bilo
uporablienega z delom sanj skozi kondenzacijo, ki je sprozila spremembo imen in delovanja
likov. Diane postane Betty, Camilla postane Rita. Dianina Zelja je postati talentirana igralka in
biti prepoznavna. V sanjah Zeli kaznovati tiste, ki so ji v budnem Zzvljenju stali na poti oziroma
niso prepoznali njenega talenta. Ravno tako si zeli, da bibila njena nekdanja ljubezen Camilla
ziva in ob njej, da bi jo ljubila i potrebovala. Prav tako pa si Zeli imeti moc¢, da jo obvaryje in
da kaznuje moskega, zaradi katerega jo je Camilla zapustila, Adama Kesherja. Zeli se tudi
mascCevati direktorju, ki ni prepoznal njenega talenta, Bobu Brookerju. Napravi ga v absurdni
lik. Prisotnost absurdnosti v sanjah oznacuje posmehovanje. Ko je Diane na avdiciji, je tam
tudi Bob, njegov dialog je smeSen. Diane se dokaZze kot dobra igralka, on pa je predmet
posmeha. Boba in Adama kondenzira v en lik, saj je v sanjah Adam reziser filma. Kaznovanje,
Ki ga dozivlja Adam (poleg kaznovanja, ker ji je speljal ljubimko), je namenjeno tudi Bobu.
Adam se soo¢i z mas¢evalno stranjo Dianinega ida. S00¢i se z bratoma »Castigliane«, ki sta
nenavadno agresivna in skrivnostna lika in od njega zahtevata, da za glavno igralko izbere
»Camillo Rhodes«. Moznost je, da je v tej sceni Diane kondenzirana z bratoma, ta dva postaneta
vozilo, skoz katero lahko Diane usmeri svojo jezo. Venomer ponavljata »To je dekle«. V
resnicnem svetu Diane pokaZe ¢loveku, ki ga je najela za umor, sliko in uporabi iste besede.
Obenem pasi s tem, ko brata Zelita »tocno tisto dekle«, Diane zamiSlja, dasicer je ona Se vedno

dobra igralka, ampak zaradi zunanjih sil, zaradi hollywoodskega sistema ni dobila vioge.?*

Drugi del nam prinasa vpogled v zgodovino zgodbe, ki se dogaja v prvem delu. »Vsaka scena,
ki sledi temu globokemu premiku v naraciji, doda novi nivo pomena V retrospektivnem
razodetju, Kkar se je dogajalo v prejsnjih scenah, to pa ustvarja montazni obcutek nepojasnljive
slutnje, ko se zgodba priblizuje vrhuncu« (Bulkeley 2003, 51). V podporo razumevanju
dogajanja v sanjah je scena z zaroCne zabave, ki umesti vse dogodke okoli Ritinega in
Dianinega odnosa. Ta prizor se za¢ne z Diane, ki se vozi v istem avtu kot na zaCetku Camilla,
vozniku celo izgovori iste besede kot Camilla v prvem, sanjskem delu. Ko se odpro vrata, jo

Caka Camilla, s katero se sprehodi do zabave. Na zabavi pove zgodbo o tem, kako je prisla do

24/ realnosti je Dianina igralska kariera bolj ali manj borna, razen nekaj vlog, ki ji jih je priskrbela Camilla. Vv

sanjah pa se na avdiciji Betty odli¢no izkaze.
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Los Angelesa, da je zmagala na tekmovanju »Jitterbug«, kako je umrla njena teta in ji zapustila
denar. Pove tudi, kako sta se z Camillo spoznali. Vse te informacije pripomorejo h konstrukciji
fabule. Prav tako spodbujajo binarno delitev sanje/realnost. Ko je vzpostavljena realnost,
nastane premik v naracijski strukturi. Namesto kronologije sanj zdaj vidimo pristni svet skozi
Dianino zlomlijeno spominjanje na to, kar je njenim mislim povzro¢ilo sanje. Film postane

nelinearen na tocki, ko preide v realnost. Realnost je bolj ¢udna kot sanje.

Dianine sanje sluzijo tudi kot obrambni mehanizem proti spominom, ki bi lahko zmotili
Dianine prijetne fantazije. Ta funkcija izpolnjevanja zelja, ki je dvojnica obrambnemu
mehanizmu, je postavljena nasproti zahtevam nadjaza, ki zahteva, da je Diane kaznovana za
to, kar je naredila Camilli. Ko se sanje stopnjujejo, se nadjaz vsiljuje s povecanim uspehom,
dvojnimi pomeni in predlogi, ki kaZejo na grozovito realnost, ki je bila preoblikovana v
izpolnjevanje zelja. Nadjaz zmaga, ko Betty in Rita vstopita v Dianin apartma in vidita gniti
truplo. To truplo je, kot spoznamo pozneje, Dianino (Cook 2011, 370). McGowan meni, da
zato, ker sta znotraj fantazije in dozivljata stvari skoz leco, Betty in Rita ne moreta prepoznati
telesa kot Dianino. McGowanova teza je, da film ustvari razkol med dozvljanjem fantazije in
pozelenja tako, da med tem, ko zakrije Lacanovo Realno obenem ponudi privilegiran dostop
do njega (McGowan v William 2011, 109). Kar z drugimi besedami v tem poloZaju pomeni,
da ne glede na to, kako se Diane s sanjami in fantaziranjem trudi skriti pred kruto realnostjo
svojega zivljenja, ta tudi v sanjah pronica v doloCene segmente njenega sanjanja. Diane jo do

neke tocke Se uspesno »ignorirag, vendar ne v nedogled.

V »Mulholland Drive« so namigi ¢asovnih sizejev proti koncu zelo pomembni za celostno
interpretacijo. Za tem, ko kavboj2® prebudi Diane, pride Diane obiskat Zenska, s katero sta Betty
in Rita govorili, ko sta iskali Diane. Ko zahteva nazaj svoje stvari, lahko skozi te tri predmete
uposStevamo razlicne vidike mizascensko navedenega kronoloSkega reda, ki je v pomo¢ pri
konstrukciji fabule. Trije predmeti — Dianina halja, skodelica, iz katere pije kavo, in pepelnik
v obliki klavirja, so Se zlasti pomembni. Ko Diane odpre vrata Zenski, ki je pri§la po svoje
stvari, Diana nosi belo haljo, Zenska pa se spomni vzeti Se pepelnik. Oba predmeta dobita vecji

naknadni pomen. V prihodnjih prizorih vidimo Diane ogrnjeno s haljo pa tudi obleCena je

25 Kavhoj deluje kot Dianin nadjaz/superego. Zapedati njeno usodo in ji potrdi, da je v resnici naredila veliko
napako. Ne nana$a pa se samo na umor, ampak tudi nanjeno poZelenje do subjekta. Po mnenju McGowana (2015)
naj bi bil superego tisto delovanje, ki je odgovormo za popacdenje Zelje v sanjah. Prepreceval naj bi neposredno

zadovoljenje pozelenja.
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drugace. Prav tako vidimo pepelnik, ko Camilla prekine zvezo z Diane. Ta dva elementa sta
o¢itna kazalnika »throwbackov«. Lynch ustvari kompleksno in zavajajoco sanjsko pokrajino,
ki je lahko retrospektivno videna kot »All about Diane«. Ce sledimo Lynchevi kinematogra fski
metodi, vidimo, dase poigra s tradicionalno kinematografsko naracijo in predlaga, da ¢e vidimo
hollywoodske filme kot kon¢ne podobe, kako naj bi naracija morala biti, potem smo zapeljani

v to, da dopustimo Hollywoodu, da to dejansko naredi kot resnicno (Manning 2011, 70).

Z upiranjem Kklasi¢ni naraciji poskusa »Mulholland Drive« motivirati gledalca, da vidi, kaj se
skriva pod simbolnimi in imaginarnimi oblikami reprezentacije. Lynch poskusa postaviti
elemente fantazije, da nam prikaze, kako um upravlja tezave, tako da konstruira zavedne in
nezavedne procese, da upravlja vsakodnevne realnosti (Manning 2011, 68). Ko fantazija
zapostavlja opravijanje cilja in ostane, lahko pride travma na powvrSje in povzro¢i vse te
unicujoce ucinke (Cook 2011, 372-373).

McGowan v svojem Clanku pravi, da prvi del filma prikazuje doZivetje fantazije, drugi del pa
upodablja dozivetje pozelenja. Drugi del filma je strukturiran okoli nenehne nezadovoljenosti
pozelenja Diane, kijije zanikana izkuSnja Camille, njenega ljubezenskega objekta. Kontrastno,
v prvem delu Diane kot Betty lahko uziva v objektu. Ta locitev med doZivetiem pozelenja in
fantazije je pospremljena z dramatiCnimi spremembami v mizansceni, urejevanju in skupini
prizorov od prve do druge sekcije filma (McGowan 2004, 67). Ko Lynch zdruzi fantazijo in
pozelenje, se na njunem preseCiS€u razkrije travmaticno Realno. To presecisce je vedno tocka
travme, Ker je tocka, kjer se oznacevanje zlomi (McMahon 2011, 113). Prvi del je videti bolj
realen, a je, ironiéno, prav prvi del tisti fantazijski. Film sledi Lacanovi trditvi, da lahko do

Realnega dostopamo le skozi fantazijo (McGowan 2004, 68).

Nocni klub Silencio oznacuje konec prve sekcije filma, toc¢ko zloma patudi razreSitev Dianinih
sanj/fantazije, ki ne more biti ve¢ vzdrzevana (Mactaggar 2010, 61). Je nevaren, ampak
priviacen. Ko zapoje Rebekah Del Rio Spansko razli¢ico pesmi Roya Orbisona »Crying«, je
njen glas samostojen, lo¢en od telesa, glas je kot »objet petit a«. Diane ne more ve¢ vzdrzevati
iluzorne narave izkusnje, ker sesooéis Gistim, vsebinsko praznim »objet petit a«. Ceprav vesta,
da ne poje v zivo, sta Betty in Rita prevzeti. McGowan meni, da doZivita »jouissance«?® »objet

petit a« v njenem glasu. Pesem ju pretrese do joka, ker sporoc¢a obcutek izgube (McGowan

26 Je obCutenje navduSenja, pa naj bo povezano z zavestnim obutkom uZtka ali bole¢ine. To vrsto uztka lahko

poveZzemo s ¢asom, preden subjekt stopiv simbolni red (ko sploh §eni subjekt).
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2004, 82). Polni pomen prizorov v klubu Silencio lezi v obcéutjih. Manning pa pravi, da ni
dovolj le, da o prizorih govorimo, moramo jih tudi doziveti. Ko se nam to dogaja, ne moremo
pobegniti ob&utku zmedenega spostovanja. Ta zasledujoci obcutek pripiSe »Stvari?’«. Dianin
prehod iz fantazije v realnost je dozivet kot osebna tragedija, ki je zanjo tisti travmaticni ucinek.

Svojo osebnost dozivlja kot tragedijo (Nieland 2012, 99).

54 Branje flma »Mulholland Drive« skoz konvencije »filma noir«

V filmu »Mulholland Drive« najdemo tudi sledi »filma noir«. Lynch uporablja arhetipske
elemente »filma noir« (kot sta prisotnost »femme fatale« in zaplet »kdo je kriv«), prav tako pa
»stopnjuje  pricakovanja z vkljuevanjem surrealisticnih podob, ki zmedejo kontinuiteto
naracije, in tako mu uspeva ujeti samo bistvo »filma noir« (McMahon 2011, 113). Zanimajo
ga eksistencialisticne tematike, kot so absurdnost, avtenticnost in slaba vera. Obsesija z
Zlo¢inom poveze skupaj Se drug trop »filma noir«, in to je nasilje. Najbolj o€itni nasilni zlo¢in
v »Mulholland Drive« je umor Camille Rhodes. »Film noir« je pripovedovan iz zornega kota
Zlo¢inca, kar drzi tudi v tem filmu. Postavljena je kritka o Hollywoodu kot iluzornem in
nevarni pasti za mlade Zenske. Film vsebuje Zzenske, ki poskusajo (in pri tem niso uspesne)
postati slavne v Hollywoodu. Znotraj Dianine naracije so Zenski liki prikazani kot simboli
kritike Hollywooda. Liki zensk so v zatonu, uniCujejo si Zivlienja v mestu sanj, Los Angelesu.
Fim prikaze, kako je sodobna druzba v Hollywoodu moralno popolnoma izgubljena. Lokacija,
kjer se film dogaja, je primerna zgodbi, liki sprejemajo odloCitve na podlagi Zelje po slavi in
denarju, ne pa morale. Ker Lynch naredi svoje Zenske like ne tako zelo kliSejske, ampak v sami
ideji klisejev, je lahko njegov prikaz hollywoodske zenske razumljen kot komentar na to, »kako
film reflektira, razkriva i celo igra na noto heteroseksualne, druzbeno vzpostavljene
mterpretacije spolnih razlk, ki nadzoruje podobe, eroticne naine gledanja in spektakla «

(Mulvey 1975, 808-809).

27 Stvar, kot jo poimenuje Ze Freud, je oblutek, ki te prevzame, ko te je iziemno strah, denimo, ko gleda$ groz-
liivko. Do nasega strahu pride zaradi neke prvinske anksioznosti, ko smo preobremenjeni. Psihoanaliza predpo-
stavlja, da ko kot otroci postanemo socializirani v jezik, se spremenimo za vedno in kot rezultat prezivimo do
konca zivljenja viskanju in Zelji, dabise vmili na to »predjezikovno raven«. Zizek (2006) pravi, daje Stvar trajni
neuspeh upodobitve. Stvar je nekaj, Cesar ne moremo natancno opisati, saj je onkraj na§egarazumevanja. Ko se
trudimo to stvar pojasniti in ne najdemo besed,nastane vrzel med mo¢nim ob&utkom in pomanjkanjem besed za
opis tega obcutka. In ta vrzel je lokacija Stvari. Ta film, tako kot drugi Lynchevi filmi, je lahko razumljen kot

njegov trajajo¢i poskus ujetja Stvari, dase lahko sreca s sublimnim.
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Je pa v filmu Se druga tocka, ki poudarja »moski pogled«. Camilla/Rita, ki Se ne ve, kdo je,
stoji pred ogledalom, kjer sta v bistvu dve ogledali. V enem je vidna podoba Gilde kot »Rite
Hayworth«. Zenska, ki jo vidimo v ogledalu, gleda v malo ogledalo. Sprva nam je malo
ogledalo zamegljeno, nato pa kamera zacne potovati proti majhnemu ogledalu, izostri podobo,
Cloveka v velikem ogledalu pa sploh ne vidimo vec. Ta zrcalna scena potrdi erotizirano
upodobitev Zensk v filmih, ki ponujajo Zenske kot »objekte kontemplacije raje kot subjekte«,
bi lahko dejali po Muleyju. McGowan meni, da prizor deluje kot mocan primer
objektivizacije, saj Zenska vizualna prisotnost delyje proti razvoju zgodbe, da zamrzne tok
akcije v trenutkih eroticnih priakovanj. Film se zares upocasni in nam dopusti razmislek o lepi

in skoraj goli zenski pred ogledalom.

Dva najbolj izrazita elementa »filma noir« v »Mulholland Drive« sta lik detektiva in »femme
fatale«. Diane prevzame lik amaterske detektivske vloge, ko poskusa pomagati Riti, da bi se
dokopala do njenih izgubljenih spominov in da bi odkrila, kdo je in v kaksne zlo¢ine je morda
vpletena?®. Detektivski lik v filmu je skoraj vedno heteroseksualni mogki. Diane prevzame
polozaj moskega in njegovo heteroseksualno vlogo. Camilla je osnovana na liku »femme
fatale«. V resnicnem zvljenju je bila manipulativna, na koncu pa je zrtev svojih pasti, ki jih
pusti za Diane. Denimo Diane vodi skozi gozd, kjer se je nezno dotika, jo gleda z osvajalskim
pogledom, ko pa prideta na zabavo, oznani svojo zaroko z Adamom in pred Diane poljubi
drugo zensko. Ta prevara je prelomna tocka, da se je Diane odlo¢ila, da mora umreti. McGowan
meni, da Camilla Diani namensko uprizarja »jouissance«, da tako vzdrzuje njeno pozelenje.
Na setu, kjer so samo ona, Diane in Adam, med poljubljanjem z Adamom gleda Diane. Diane
zvabi k sebi, obenem pa vzdruje razdalio (McGowan 2004, 76). Detektiv ima po Zizkovem
mnenju dve izbiri v zvezi s »femme fatale«. Lahko jo odvrne in resi samega sebe ali pa se
identificira z njo in spozna svojo samomorilsko nagnjeno usodo (Zizek 1991, 66). Diane izbere
drugo.

Mizanscena prvega dela filma je prilagojena konvencijam tipicnega hollywoodskega filma,
scene so dobro naravnane, pogovori med liki potekajo brez ve¢je nerodnosti, tudi dekoracija je
¢ista. Urejanje sledi klasicnemu hollywoodskemu filmu, vzdrzuje gledaléeve obcutke prostorne
in ¢asovne orientacije. Ozracje je bolj veselo in uporabliene so zive barve (McGowan 2004,

68). Se tako absurdne in ¢udne, kot so sanjske podobe, so ti prizori skladni s principi kinema-

28 Da je vpletena v zlo¢in, sklepamo, ker na zacetku filma v Ritini torbici najdeta precej$no koli¢ino denarja.
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tografSskega realizma (Cook 2001, 373). Prizori vsebujejo veliko primerov premescanja, kon-
denzacije in namigovanj, ki oznaCujejo Dianino nezavedno, vendar jim primanjkuje scenarijev,
ki so tipini za sanje. Prvi, »sanjski« del lahko razumemo kot primer klasicnega hollywood-
skega filma, Ki sledi konvencijam. Ko pa pogledamo film do konca, pridemo do zmedene na-
racije umetniSkega filma, kjer so klasiéna pravila naracije bolj ali manj preoblikovana. Takrat
se tudi zavemo uporabe elementov »filma noir«. Cook meni, da Lynch paradoksno najbolj sledi
konvencijam realne naracije, ko nam prikazuje sanje, namesto da bi s pomoc¢jo Casovnih in
prostorskih popacenj simuliral slkovno reprezentacijo sanj (Cook 2011, 373). Prav tako nara-
cija sanj vsebuje ve€ zavednih fantazi, dnevnega sanjarjenja in zamiSlienih zgodb. V drugem
delu postane osvetlitev temnejSa, skoraj vsak pogovor vsebuje dolge in neudobne premore,
prizori postanejo sivi. Urejanje je radikalno drugacno. Veliko je »flashbackov«. Fim je bolj
temacen in fragmentiran (McGowan 2004, 68). Raje, kot da bi zgodba sledila smeri konvenci-
onalne filmske zgodbe o uniCenih upih in razbitih sanjah, »Mulholland Drive« kon¢a strukturno
in Casovno onstran klasiéne hollywoodske naracije (Cook 2011, 373). Ko se Diane ustreli, na
koncu vidimo posSastno podobo, ki smo jo videli Zze v sanjah znotraj sanj. Je groteskna in daje
obcutek »Unheimlich«. Menim, da je tu ta McGowanova travmati¢na tiSina Realnega, Kisem
jo omenjala v prejSnjem podpoglavju. Kot dokaz za to lahko velja tudi zadnji prizor iz filma,
kjer ponovno potujemo do Kluba Silencio in kjer lik izre¢e slavno besedo: »Silencio.« Nieland
meni, da »Silencio« vsebuje Lynchevo enkodirajne pripadnosti umetniskemu kinu, prav tako
pa oznacuje romanticno tragedijo, neuspeli ljubezenski odnos med Diane in Camillo (Nieland

2012, 97). Z imekom besede je ljubezenska zgodba v mestu sanj travmaticno zakljucena.
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6 Zakjusek

V svojem diplomskem delu sem se najprej ukvarjala z odnosom med filmom in realnostjo ter
poskusala pokazati, kako lahko film v dolo¢enih tockah ozna¢imo za upodobitev sanj na
zaslonu. Prav tako sem upostevala gledalca in kako ga film interpelira v subjekt. Najbolj pa me
je zanimalo, koliko se film lahko pribliza sanjam. V drugem poglavju sem se osredotocila na
teorijo naracije in znotraj teorije na klasicno hollywoodsko naracijo. Zanimala sta me tudi
filmski zanr in osnovne karakteristke »filma noir«. V tretiem delu sem se poglobila v
psihoanalizo. Sprva sem preletela osnovne psihoanalitske pojme, Freudovo teorijo sanj,
Lacanovo preoblikovanje Freudovih pojmov in njegovo teorijo o fantaziji. Ne nazadnje sem
namenila nekaj besed Se psihoanalitski filmski teoriji, ki se je v sedemdesetin letih prejSnjega
stoletja razvila iz prej omenjenih teorij in katere razumevanje mi je bilo v veliko pomo¢ pri
kon¢ni interpretaciji. V zadnjem delu diplomske naloge pasem se ukvarjala s samim filmom
»Mulholland Drive«. Sprva sem se¢ osredotoila na umetniSko delo reZiserja filma Davida

Lyncha, nato pa sem naslednja tri podpoglavja namenila analizi filma.

Moj cilj je bil s pomo¢jo psihoanalitske analize filma »Mulholland Drive« pokazati, kako je
bila uporaba sanj v danem filmu klju¢na za oblikovanje naracije in njeno razumevanje. Vnalogi
sem tako zavzela stalis¢e, da sanje zavzemajo okoli 70 odstotkov celotnega filma, drugi del pa
je sestavljen iz realnega Zivljenja protagonistke Diane. Ta del je napolnjen s »throwbacki«, ki
ustvarjajo temnejSi, bolj obupen ter bolj fatalisticni ton celotnega filma. »Mulholland Drive«
je poseben, ker ne obstaja neki enoviti povzetek zgodbe, s katero bi se strinjala vecina ljudi.
Tako obstajajo (Se danes) diskusije, o ¢em film pravzaprav govori. Sama sem s pomocjo
relevantne literature prikazala, da se da sanje v filmu prepricljivo interpretirati kot obliko
naracije. Po analizi lahko sklenem, da je kompleksna naracija filma »Mulholland Drive«

oblikovana na osnovi sanjske izkusnje in sije ravno tako mozno najbolje interpretirati njegovo

vsehino.

Verjamem pa, da bo »Mulholland Drive« tudi v prihodnje Se vedno kriv za marsikatero
neprespano no¢ posameznikov, ki bodo po prvem ogledu nadvse zmedeni premlevali o vsebini.
Ne nazadnje je le film, ki je nastal z lovlienjem ribic v glavi rezserja, ki ga izredno cenim, in
¢e upostevam njegov odgovor na neSteta vprasanja o razlagi filma, lahko zaklju¢im, daje bolje,
da se v€asih samo prepusti§ dogajanju na ekranu in izgubi§ v obcutkih, ki sledijo. Za konec pa
dodajam Se citat iz knjige »Neznosna lahkost bivanja«, za katerega menim, da cudovito
povzame celotno tematiko moje diplomske naloge:
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»Sanje so bile zgovorne, bile pa so rudi cudovite. Ta vidik je ocitno usel Freudu v njegoviteoriji
sanj. Sanjanje ni samo dejanje komunikacije (ali kodirane komunikacije, ce Zelite), je tudi
estetska dejavnost, igra domisljije, igra, kiima vrednost sama po sebi. Sanje nam dokazujejo,
da je zamisljati si — sanjati o stvareh, ki se niso zgodile — med najglobljimi cloveskimi
potrebami. In tukaj lezi nevarnost. Ce sanje ne bi bile cudovite, bi bile hitro pozabljene.«
(Kundera 1984, 29)?°

29 Prevedla S. P.
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