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Homoseksualnost v slovenskem filmu

Film je bil v gejevski in lezbic¢ni filmski teoriji obravnavan skozi razli¢ne teoretske prizme:
kot institucija, ki je izrazito zaznamovana s heteroseksualnostjo ali kot sistem vednosti in
oblasti, ki reproducira in vzdrzuje prevlado heteroseksualnosti, kot nepreizpraSevane norme,
mesta produkcije diskurzov, ki nasilno vpisujejo heteronormativnost, ne le v simboli¢nem,
temveC tudi materialnem pomenu. Glavni cilj naloge je tematizacija gejevske in lezbicne
analize slovenskega filma. Tako je glavno raziskovalno vprasanje: kako in kje se kaze
homoseksualnost v slovenskem filmu po drugi svetovni vojni. Pri tem smo v vzorec za
analizo zajeli osem filmov, za katere menimo, da je v njih mogoce razbrati subtilne namige na
ali odkrito homoseksualnost. Ti filmi so: Tovarisi (1964), Doktor (1985), Decki (1976), Ubij
me nezno (1979), Maskarada (1971), Kdo se boji Jerryja Springerja (2003), Zvenenje v glavi
(2002) in Varuh meje (2002). Metodolosko se naslanjamo predvsem na tradicijo
feministicnih, LGBT in queer teorij opozicijskih branj, prisvajanj tekstov in izpostavljanja
novih pomenov; gre za osvetljevanje vrste moznih razmerij v slovenskem filmu, ki jih je
mogoce oznaciti za homoseksualna ali homoeroti¢na.

Klju¢ne besede: homoseksualnost, slovenski film, opozicijsko branje, filmska analiza.

Homosexuality in Slovenian Film

In gay and lesbian film theory, movie was seen through various theoretical prisms: as an
institution that is distinctively marked with heterosexuality; or as a system of knowledge and
power that reproduces and maintains the supremacy of heterosexuality as an unquestionable
norm, the point of producing discourses that inscribe heteronormativity not only in a symbolic
but also in a quite material way. The main goal of the thesis is to thematise gay and lesbian
analyses of Slovenian film after the Second World War, the main research question being how
and where homosexuality is seen in Slovenian film after the Second World War. The analysis
sample included eight movies that were considered to have contained subtle hints at
homosexuality or revealed it clearly. Those are: Tovarisi (1964), Doktor (1985), Decki
(1976), Ubij me nezno (1979), Maskarada (1971), Kdo se boji Jerryja Springerja (2003),
Zvenenje v glavi (2002) and Varuh meje (2002). Methodologically, the thesis is based
primarily on the tradition of feminist, LGBT and queer theories of oppositional reading, text
appropriation, and revealing new meanings; it sheds light on relationships in Slovenian film
that may be considered homosexual or homoerotic.

Key words: homosexuality, Slovenian film, oppositional reading, film analysis.
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1 UVOD

Ce parafraziramo zadetek klasi¢ne $tudije o lezbi¢nih podobah v filmu Vampirke in vijolice
(Weiss 2010), v srcu pricujoce naloge lezi globoko protislovje. Pri tem ne mislimo na
teoreti¢ne zagate, ki se jim bomo poskusali posvetiti skozi tekst; ¢e te pustimo za zdaj ob
strani, je protislovje primarno povezano s poskusom znanstvenega spoprijemanja z izrazito
subjektivno izkusnjo gledanja filma. Pozicija nasih nadaljnjih branj je toliko bolj paradoksna,
¢e privzamemo, da so lezbi¢ne in gejevske podobe na filmskem platnu, nasa primarna tema,
povecini nevidne, torej imamo opravka z oksimoronom v najcistej$i obliki. Nasa branja so
tako vedno subjektivna, gredo navzkriz pripisani narativni strukturi in pomenom, ki so
globoko zaznamovani s t. i. heteroseksualno matrico (Butler 2001). Branja pa niso zgolj
iskanje sledi navkljub odsotnosti, temvec¢ procesi odpora, upora, globoko politi¢na dejanja, ki
so vedno zvezana z druzbenim, bolj poeticno, svetom, s katerim se spopadamo, ko se
projekcija ustavi in luéi prizgejo. Nasa pozicija se ne napaja iz deterministi¢nih pojmovanj
filma in gledalcev, kjer se v enosmernem toku od podobe do gledalca vpisuje ideologija,
temvec iz pristopov, ki poudarjajo dinami¢nost izmenjave med pozicioniranim gledalcem in

filmskimi podobami, izmenjave, ki potencialno subvertira ponujene pomene.

Pri tem imamo torej v mislih SirSo implikacijo gledanja filmov in primarno izhodisce te
naloge: filmsko platno/ekran ne le da razkriva, temve¢ tudi proizvaja fizi¢ne in druzbene
entitete, nove moduse eksistence in nove oblike vednosti. Na ekranu so spol, seksualnost,
etni¢na pripadnost, pripisane druzbene vloge ipd. konstruirani glede na kulturo, v kateri je
film proizveden. Konstruktivizem nam odpira dva premisleka, s katerima se bomo ukvarjali
skozi tekst. Prvi se nanasa na klasi¢ni dualizem med realnostjo in fikcijo, ki ga prestavljamo v
razmislek o fluidnosti in procesu, s tem pa se pomikamo od fatalisti¢ne vizije ideoloske
totalnosti in mimeti¢ne identifikacije s podobo k teorijam dinami¢ne subjektivacije ali vsaj
veCplastnosti tega, kar imenujemo posameznik. Drugi premislek je povezan s
dekonstruktivisticnim teoretskim premikom: Kaj naj bi sploh bila realnost? Ali zares obstaja
resni¢en jaz, entiteta, onkraj diskurzivnih vpisov? Pri tem je potrebna previdnost, da ne
zapademo v pozicijo prosto lebdecih entitet, ki so nezaznamovane, prej velja pogledati igre
moci za konstrukcijami in materialne posledice diskurzivnih praks/ dispozitivnih produciran;j.
Tako nas zanima, kako je telo oziroma subjekt konceptualiziran, naslovljen in formiran v

odnosu/dinamiki s filmsko podobo.



Ce konkretiziramo na$o nalogo: film je od svojega nastanka oder za uprizarjanje predpostavk
in teorij o svetu, organizacije druzb, klasifikacije stvari in ljudi ter nacinov razmisljanja.
Druga predpostavka se nanasa na proces subjektivacije — produktivne moci diskurzivnih
formacij, da konstituirajo in pozicionirajo svoje subjekte (gledalce), jih interpelirajo
(Althusser 2000). Pri tem se naslanjamo na ve¢ teoretskih pozicij, predvsem pa na tradicijo
filmske teorije, ki mnozi¢ne medije povezuje s koncepti diskurzov, mrez vedenj/oblasti in
dispozitivov, v grobem s heterogenimi mrezami lingvisti¢nih in nelingvisti¢nih elementov, ki
ujamejo in transformirajo ljudi v subjekte. S pojmom dispozitiv ciljamo ravno na dvojnost
filma kot tehnologije na eni in dogodka na drugi strani, torej procesa izmenjave med vsebino
in gledalcem. Zanimali nas bodo predvsem tisti diskurzi, ki producirajo, zamejujejo,
pozicionirajo, klasificirajo »drugost«; zgodbe, ki govorijo o spolih, seksualnostih in zelji, ki

ne ustrezajo heteroseksualni normi.

Ceravno odpiramo vsa omenjena vprasanja v teoretiénem delu, pa je dejanski cilj naloge
skromnej$i. Rdeca nit naloge oziroma nase glavno raziskovalno vpraSanje je: kako in kje se
kaze homoseksualnost v slovenskem filmu po drugi svetovni vojni. Pri tem smo v vzorec za
analizo zajeli vse filme, za katere menimo, da je v njih mogoce razbrati subtilne namige na ali
odkrito homoseksualnost. Gre nam predvsem za prisvajanje tekstov, ponovna branja in
izpostavljanje novih pomenov; gre za osvetljevanje vrste moznih razmerij v slovenskem
filmu, ki jih je mogoce oznaciti za homoseksualna ali homoeroti¢na. Druga plat cilja te naloge
je teoretizacija odsotnosti podobe — poudarek, pomemben predvsem za lezbi¢ne analize filma
(Weiss 2010). Pri tem je potrebno posamezne filme postaviti v specificen zgodovinsko-
kulturni kontekst nastanka ter v SirSi okvir patriarhalne heteroseksisti¢ne kulture in izpostaviti
ideoloske implikacije konstrukcije in naturalizacije mnogoplastnih hierarhizacij spolov ter
seksualnosti. Pomen te magistrske naloge je predvsem v tem, da naredi prvi korak v smeri
gejevske in lezbi¢ne kritike slovenskega filma, alternativnega branja tekstov in zgodovine, ter
da poskusa v posameznih tekstih iskati SirSe ideoloske implikacije in identificirati odnose

moci, ki konstruirajo seksualnost.

Predpostavljamo, da je homoseksualnost v slovenskem filmu zamol¢an diskurz, podoba gejev
in lezbijk povecini nevidna. Teorija iz tujine kaze, da imajo podobe homoseksualnosti, v
kolikor se pojavijo na platnu, specificno funkcijo ohranjanja heteroseksualne matrice kot
institucije, ki obvladuje konstrukcijo dveh spolov, ki naj bi se dopolnjevala v medsebojni
zelji. Torej je film ena izmed aparatov/tehnologij (odvisno od teoretske pozicije),

subjektivacije, investiran z oblastjo in vednostjo. Homoseksualnosti v filmu je namenjena
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specifi¢na funkcija, da definira parametre normalnosti, upodobi nevroti¢no seksualnost, sluzi
kot spektakel, mesto groze in vznemirjenja, je pa na koncu bodisi »ozdravljena« bodisi
premagana. Anksioznost glede transgresije seksualnih in spolnih meja je razreSena na platnu,
heteroseksualnost na koncu navadno prevlada, ali kot pravi Dyer (1978), anti-gejevstvo je del
splosne ideologije seksualnosti v nasi kulturi. Nevarnost, ki jo homoseksualnost predstavlja,
se tako odpravi s specificnimi strategijami konstrukcije drugosti in stereotipiziranja,
voajeristiénega preiskovanja in preko podob monstruoznosti, infantilne seksualnosti, tragi¢nih
koncev, stereotipnih likov itd., ki so bodisi spreobrnjeni, bodisi uniceni (Zimmerman 1981,

Dyer 2002, 2004, Benshoft 1997, Creed 2005).

Ceravno lahko pri¢akujemo tudi tovrstne stereotipne podobe, nismo toliko fatalisti¢ni, prej kot
to zagovarjamo tezo, da so pomeni drseci, nikoli zares fiksirani. Tako i§¢emo v filmu kot tudi
SirSe razpoke v podobah in procesih subjektivacije. Pri tem se posluzujemo strategij

opozicionalnih branj in i§¢emo subverzivne podobe.

Nazadnje samo nakazimo Se dva premisleka, prvi je povezan z implikacijami konstrukcije
dveh hierarhi¢no pozicioniranih spolov: ¢e je film narejen od moskih za moski pogled
oziroma, ¢e imamo zares opravka s falogocentri¢nim jezikom, ki definira vsako podobo in
subjekt, in je zenska zares vedno prazno mesto, kakSno vlogo odigra zenska in kaj to pomeni
za lezbi¢no podobo? Drugi poudarek je na specifi¢nosti prostora in ¢asa nastanka filmov
(slovenskih filmov po drugi svetovni vojni pod Jugoslavijo in kasneje Slovenijo), kontekstu
elementov, ki so vplivali na film (produkcija, politicna ideologija ipd.) in odnosa do

homoseksualnosti, ki nikoli ni bil linearen.



2 FILM: MED OSEBNO IZKUSNJO IN TEORIJO

Podoba je postanek, ki ga um naredi med negotovostmi.

Djuna Barnes, Nightwood

2.1 IZRAZI IN NJIHOVE IMPLIKACIJE

Preden se posvetimo glavnemu vprasanju, kako je bila konstruirana homoseksualnost v
slovenskem filmu, moramo razjasniti temeljne pojme, okoli katerih bo potekala diskusija o

nasi temi: homoseksualnost, gejevstvo, lezbistvo in queer.

Jezik ima klju¢no vlogo pri konstrukciji specificnih, zgodovinskih seksualnosti. Skozi
definiranja, nadzor, ukrotitve in uteleSenja se ustvarjajo specificne seksualnosti, kot je
realnost pluralnih seksualnosti odvisna in nelocljivo povezana od besed, ki jih uporabljamo za
njihovo opisovanje. Na jezik, ideje in ideale (npr. »heteroseksualnost«) lahko gledamo kot na
polje stalnega boja. Nadzor in moc (pre)oblikovanja besed ter definicij so klju¢ni za

razumevanje preteklih, sedanjih in prihodnjih seksualnosti.

Izraza homoseksualnost in heteroseksualnost sta druzbena invencija, oba imata kratko
zgodovino, v kateri sta bila oba mesto nasprotnih definicij in pomenov (Katz 2007). Sprva se
oba pojavita v seksoloskem diskurzu devetnajstega stoletja, uporabljena sta za opisovanje
»perverznih« seksualnih praks, ki se razlikujejo od edine legitimne oblike seksualnosti —
spolnega odnosa s prokreativno funkcijo med poroenima moskim in Zensko.
Heteroseksualnost postopno izgubi patoloski pomen in sredi dvajsetega stoletja ze deluje kot
naturalizirana predpostavka in eroti¢ni ideal, homoseksualnost pa ostaja tesno zvezana s
koncepti patologkosti'(Benshoff in Griffin 2005, 4). Heteroseksualnost in homoseksualnost
postopoma ne oznacujeta veC zgolj seksualnih praks in vedenja, temve¢ uteleSenje in
identiteto, njuna uporaba pa implicira binarni kategoriji, v kateri je mogoce uvrstiti ¢lovesko
seksualnost in ljudi. Gibanja za civilne pravice homoseksualcev prevzamejo poimenovanje:
homoseksualnost, ki je imela negativne konotacije, v gibanjih nadomestita izraza
samoopisovanja in identificiranja gej in lezbijka (Dyer 2002). Dvom v esencialisti¢ne
identitetne politike, AIDS aktivizem in debate, osredoto¢ene okoli politine korektnosti,

vzpodbudijo prisvojitev izraza queer v 80-ih letih dvajsetega stoletja. Izraz, ki je pomenil v
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najboljSem primeru sleng za homoseksualca, v najslabsem homofobno zmerljivko, in hkrati
impliciral druge neseksualne lastnosti (telesni tip, Sibkost, dekadentnost ipd.), oznacene kot
moralno, medicinsko in druzbeno problemati¢ne, je s prisvajanjem in subverzijo dobil nove
pomene. V najSirSem smislu opisuje izraze in analiticne modele, ki razkrivajo nekoherentnosti
med bioloskim spolom, druzbenim spolom in Zzeljo, s tem pa destabilizirajo normativne
seksualnosti (heteroseksualnost) kot spole (moski, Zenska) (Butler 2001). V praksi in teoriji je
bil izraz mesto tekmovanj in nasprotnih definiranj, nekateri queer uporabljajo kot sinonim za
gejevskega moskega (manj pogosto za lezbijko), drugi kot krovni pojem za pluralne
seksualnosti, spole in zelje (geje, lezbijke, biseksualce, transvestizem, interseksualnost,

transseksualnost ipd.) (Benshoff in Griftin 2005).

Z institucionalizacijo je queer teorija najveckrat pomenila podaljsek gejevskih in lezbi¢nih
Studij, vendar med njimi obstajajo razlike. Prva je ta, da queer vkljuCuje druge neseksualne
karakteristike, ki jih koncepti gejevstva in lezbistva nujno ne in ki naj bi bodisi kazale na ali
bile posledica drugacne seksualnosti. Druga razlika se nanasa na pojem negativnosti — queer
vedno nosi s sabo zavedanje negativnosti, pripisanega polozaja drugosti, odrinjenosti. Queer
zavraca politicno korektnost gejevskega in lezbicnega aktivizma, rusi zatiralne predpostavke
heterocentri¢nega diskurza, jih sprevraca in presega (Dyer 2002, 5 — 8§; Benshoff in Griffin
2005, 5).

Hkrati pa queer odpira druga vprasanja, povezana z njegovim izvorom znotraj gejevske
skupnosti (Cottingham 2009), uporabe izraza kot pretezno sinonima za gejevske seksualnosti
v teoriji (Dyer 2002) — ¢e na queer mislimo kot na sinonim za gej, je pomembno premisliti
spolne razlike in odnos do lezbistva, ali kot pravi Dyer: »/.../ skoraj nemogoce je Ziveti,
zamisliti ali predstaviti seksualnost med moskimi, kot da ne bi bila utemeljena na zavedanju o
razliki med moskimi in Zenskami« (2002, 5). Tako o moski queer kulturi ni mogoce govoriti
brez nanaSanja na feminilnost (campa, oblek, politik), niti brez odnosa do zensk (mizoginije).
Hkrati obstaja strukturna dvoumnost v odnosu queerjev do Zensk — po eni strani so bolj

zasmehovani in zanicevani kot Zenske, po drugi so kot moski privilegirani.
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2.2 TEORETICNO JE OSEBNO

Ce povezemo pike e tako razvejanih teoretskih tradicij feministi¢ne, gejevske in lezbiéne ter
kasnejSe queer filmske kritike, dobimo idejo o moci filma, podob in njihove politi¢nosti. Vse
tri tradicije in njihova kriti¢nost se napajajo iz globokega nelagodja disonance med ponujeno
podobo in (feministi¢énim ali queer) subjektom, ki je najprej osebna: »V nasem juznjaSkem
¢rnskem delavskem domu, v rasno segregirani soseski, je bilo gledanje televizije edini nacin,
da smo se razvili v kriti¢ne gledalce. Ce nisi hodil na delo &ez tradnice, v belski svet, si se
naucil gledati belce tako, da si strmel vanje na televizijskem ekranu. Smejali smo se
nanizankam kot so Our Gang in Amos'n'Andy, tem belskim reprezentacijam ¢rnskosti, a smo

na njih hkrati gledali kriticno« (bell hooks 1992, 117).

Sistematizirana metodologija analiziranja podob, ki je zrastla iz osebnih izkuSenj, je
razkrivala v kinematografiji ravno tisto ambivalentnost, ki mo¢ diskurzivnih produciranj
preseka s (po)smehom. Ni dvoma, da so politike seksualnosti, spola, rase ipd. vpisane v
mainstream filmske narative in ne gre zanikati moci filma za identifikacije, a hkrati teorija in
praksa vseh treh teoretskih tradicij izziva predpostavko, da je oblast sistem totalne dominacije

in nadzora ter da ne pusca prostora za svobodo.

Ce najprej pogledamo, od kod izvira in do kam seze mo¢ filma. Kot zapise Kolker (1998),
smo v filmu prica kompleksnim in mnogokrat konfliktnim procesom imaginarnih, kulturnih,
ekonomskih in ideoloskih dogodkov. Skozi filmske prikaze se ustvarjajo odnosi,
reprezentirajo spoli, rase, nacionalnosti ... hkrati pa je film vpet v imperative ekonomskega
profita in kot tak poskusa nagovarjati karseda veliko ob¢instvo, ugajati skupnim in sprejetim
vrednotam ter pricakovanjem. Tako je na film mogoce gledati kot na kulturni artefakt, ki je v

najvecji nevarnosti, da potrjuje dominantno ideologijo.

Ravno vprasanje ideologije je tisto, ki dominira zaetkom feministicnih in gejevskih ter
lezbi¢nih filmskih Studij, osrediS¢enih okoli revije Jump Cut. 1zhodiS¢na teza o artikulaciji
(homo)seksualnosti v filmu je povezana z idejo, da je na film mogoce gledati kot na kulturno
institucijo, ki postavlja v ospredje in je zaznamovana z normo heteroseksualnosti (Becker in
druge 1981). V ozadju te predpostavke je premislek o konstrukciji in artikulaciji seksualnosti
v specifiéni druzbi in zgodovinskem trenutku, torej o konstrukciji v SirSem smislu in njenih
izrazih skozi kulturne produkte. Vsakrsno prikazovanje homoseksualnosti v filmu, je ujeto v
dominantno ideologijo. Film ne prikazuje ali izraza homoseksualnosti same po sebi, temve¢
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reproducira ideje o sprejeti in odklonski seksualnosti, s tem pa potrjuje heteroseksualno
normo. Homoseksualnost je uporabljena, da definira parametre normalnosti, implicira
vznemirjenje ali grozo dekadence, uteleSa nevroti¢no seksualnost ali igra raznolike
umetnisko-ideoloske funkcije, je pa na koncu bodisi odpravljena bodisi premagana (Se ena
izmed ideoloskih funkcij zmage dobrega nad zlim). Anksioznost glede transgresije seksualnih
in spolnih meja je razreSena na platnu, konec pa potrdi superiornost heteroseksualnosti (Dyer
1978). Tako ideologija kot seksualnost posredujeta med materialnim in reprezentacijskim, obe
sta ujeti v in vplivata na SirSe druzbene odnose moci (Sedgwick 2008). Tako prikaz
homoseksualnosti v filmu ni zgolj odklon s strani heteroseksualne druzbe ali, kot pravi Dyer
(1978): »Anti-gejevstvo ni diskretni ideoloski sistem, temve¢ del splosne ideologije

seksualnosti v nasi kulturi«.

Film kot ideoloski aparat naj bi tako poustvarjal vtis realnosti, ki bi, v najbolj reducirani,
teoretsko totalni razli¢ici, zavedla gledalce. Bolj zanimiv je althusserijanski poudarek, kako
film kot tehnologija in kot Cisto vsebinska, narativna ureditev pozicionira posameznika, bolj
specifi¢no, kako je posameznik interpeliran, kako se prepozna kot subjekt skozi ideologijo.
Ideologijo reproducirata obe, tako tehnoloska kot konceptualna komponenta filma, ¢eravno je
prva (materialnost produkcije) prikrita, druga, nematerialni efekti aparata, pa tisto, kar
pojmujemo pod ideologijo. Klju¢no vprasanje pa potem ostaja vprasanje subjekta, kako je le-
ta konstituiran skozi ideologijo kot idealno telo za ideologijo in kako so pogoji produkcije

subjektov zakriti (Bryukhovetska 2010).

Tezava s teorijo ideologije in filma je tista determiniranost, ki ne uposteva elementa smeha,
bolje receno, subjektu v tej formulaciji ostane le malo moznosti za delovanje, reinterpretacijo
in subverzijo ponujenih podob, skratka, delovanja, ki bi ga v postmoderni teoriji
okarakterizirali kot ironi¢en (po)smeh. Kot nadaljuje Kolker (1998), ko govori o nevarnostih
reprodukcije dominantne ideologije skozi film, hkrati dostopnost filma mnozicam od nekdaj
privablja obcCinstvo v kompleksen druzbeni in kulturni dialog, v katerem se ustvarja vrsta
razli¢nih in konfliktnih branj ter interpretacij, odvisnih od vpetosti bralca v spolne, seksualne,
rasne, razredne in druge kategorije. Vsaka naracija postavi gledalca tudi v pozicijo agenta; in
rasa, razred in spol ter seksualnost vplivajo na to, kako je ta subjektiviteta zapolnjena z

gledalcem (de Lauretis 1987).

Ce se vrnemo k podobi v filmu, to pomeni, da &etudi imamo v prou¢evanju podob

homoseksualnosti ve¢inoma opravka s filmi, ki reproducirajo dominantne ideoloske sisteme

13



heteronormativnosti in dveh spolov, so tudi filmi, ki se sicer zdijo tesno vpeti v to ideologijo,
polni ambivalentnosti. Film lahko kljub klasi¢ni narativni strukturi in tehnoloskem
pozicioniranju (montaza, kamera, osvetlitev, postavitev scene, glasba ipd.), vsebuje notranje
razpoke, ki se razkrivajo in kazejo na kontradikcije in napetosti v ideologiji (Comolli in
Narboni 1971). Podoba homoseksualnosti tako ne deluje vedno na nacine, ki bi enozna¢no
potrjevali heteroseksualnost, temve¢ lahko zavzame razlicne in mnogoplastne pomene, ki
rusijo kohezijo filma od znotraj — toliko kot je lahko heteroseksualna kultura zgrozena nad
homoseksualnostjo, toliko jo lahko privlaci, se z njo ukvarja, jo preiskuje, definira ipd. Tako
kot enoznaéni tipizirani karakterji v filmu niso tocka identifikacije, temve¢ prej razkrivajo
spodletelost ideoloskega vpisa, distanco med subjektom in druzbenimi zapovedmi, v kolikor
ni subjekt patolosko uteleSenje druzbenih zapovedi, tako tudi tekstualni pomeni niso nikoli
fiksni, enkrat za vselej, temvec so vsi kulturni produkti podvrzeni kontinuiranemu procesu
ponovnih branj in prisvajanj. Ceprav je homoseksualnost v mainstream kulturni produkciji
najveckrat skrita in jo razkrivajo le latentni pomeni, namigi in gejevska ter lezbi¢na
prisvajanja tekstov, ¢e pa je odkrita, ima izrazito negativne konotacije, branje podob ni
enostavno, temve¢ se pomeni ustvarjajo med tekstom in Zeljami, fantazijami in

predpostavkami, ki jih ima subjekt (bralec) (Munt 1992, xxi).

Tako se pomikamo v polje poststrukturalisticnih premislekov o filmu in subjektih, najveckrat
osrediS¢enih okoli konceptov diskurz, oblast/vednost in dipozitiv. Koncept dispozitiva v
filmski teoriji ne odpira zgolj vpraSanje subjektivitete, temvec trenutkov razpok, ko se
gledalec upre popolni identifikaciji s filmskim diskurzom. Ali kot trdi Conley (2001), film je
medij, skozi katerega je lahko katerikoli in vsak diskurz razkrit v svoji razcepljenosti,

razdrobljenosti in omejenosti.

2.3 POSTSTRUKTURALISTICNI PREMIK V FILMSKI TEORIJI

Teorija filmskega dispozitiva je pomik od fatalisti¢ne vizije ideoloske totalnosti in mimeticne
identifikacije s podobo k teorijam dinami¢ne subjektivacije ali vsaj vecCplastnosti tega, kar
imenujemo posameznik/subjekt. Ceravno izhaja konceptualizacija dispozitiva v filmski teoriji
iz tradicije ideoloskega vpisa v filmu — prvi¢ se pojavi v esejih Jeana-Louisa Baudryja v
povezavi z razmislekom o burZoazni ideologiji in vplivom na film — se kasnejSe teorije,

navezujo¢ na Foucaulta, Agambena in Deleuza, popolnoma razvezejo od pojma ideologije.
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Kot smo ze napisali, je o filmu smiselno premisljevati zvezano v pomenu tehnologije, kar je
Baudry imenoval aparat (materialni pogoji (re)produkcije ideologije) in nematerialnih
elementov, ki jih je imenoval dispozitiv, ter njune implikacije za subjektivacijo. Povedano
drugace, v povezavi s filmom lahko premisljujemo v dveh epistemologijah, tehnoloski, ki se
nanasa na materialne pogoje in operacije, potrebne za (re)produkcijo filmov ter
epistemologijo dogodka, pogled na nematerialne aspekte »resniCnosti«, vsebine
(Bryukhovetska 2010, Colman 2009). Ceravno se v nadaljevanju posveéamo predvsem

slednji, pa poglejmo najprej tehnoloske implikacije.

2.3.1 KINEMATOGRAFSKA TEHNOLOGIJA

Postavitev kamere, ki implicira pogled moskega in vabi k identifikaciji z njegovim zornim
kotom, preiskovalni pogled kamere, ki pozicionira zensko kot objekt voajeristinega ali
fetiSisticnega pogleda, montaza, ki rekonstruira casovno/prostorske okvire dogajanja ... Kako
lahko ekran uokviri ali prikaze kompleksnost zivljenja, kako se premikajoce podobe
razlikujejo od negibnih podob, kako zvok vpliva na vsebino podob ... so pogosta vpraSanja v
feministi¢ni, gejevski lezbi¢ni ipd. filmski teoriji, ki kamere pa¢ ne jemlje za aparat

objektivnega popisovanja »realnosti« (Mulvey 1975, bell hooks 1992).

Iz filma prihaja nekaj najboljSih primerov politi¢nosti tehnologije oziroma razmisleka o tem,
kako so razmerja moci vpisana v tehnologijo. »Nekaj Casa je bilo na filmski trak/film
prakticno nemogoce skupaj posneti bel in ¢rn obraz, ne da bi vsaj enemu izmed njiju storili
estetsko krivico. Vsak namrec¢ zahteva popolnoma razlicen pristop k make-upu, osvetlitvi,
razvijanju. Tehnologija je bila namre¢ zgrajena na predpostavki, da mora na filmu dobro

izgledati bela, zatorej je vse temnejse zbledelo« (Bobni¢ in drugi 2012, 4-5).

V procesu nastajanja tehnologija nosi potencial razli¢nih rab, nato se mainstreamizira samo
ena. »[K]o uporabljamo tehnologije, ki so v naSem Casu nove, razvijamo rabe, ki bodo postale
prevladujoce, v navodilih za uporabo pa naposled tudi dominantne,« pravi Melita Zajc.

Tehnologija postane na tej tocki, ko se moznosti potencialne uporabe skr¢ijo in ustalijo,
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politi¢na.! Hkrati tehnologija ni nujno politi¢na sama po sebi, pa& pa jo za tako naredijo Sele

odlocitve o na¢inu njene uporabe (v Bobnic€ in drugi 2012, 4-5).

V ozadju kinematografskega premisleka o prikazovanju/konstrukciji subjektov, ki so na nek
nacin odklon od norme, so vedno SirSe druzbene implikacije oblasti in vednosti, od kod izvira,
kdo ima mo¢ uveljavljanja definicij, kje je lokus pogleda, nadzora in discipline. Kljucna
povezava je vprasSanje tehnologije in vidnega, natan¢neje, ali moderna znanost in tehnologija
pomenita triumf skopofilije? Foucaultovska poanta o dominaciji vidnosti v modernih
mehanizmih oblasti in vednosti, zapiSe Braidotti (1996), seze vsaj do Platona. Novost je, da
imperativ videti pomeni vedeti, dobi nove razseznosti v kulturi, kjer je sodobni panoptikum
satelit in mikroCip, vstavljen v telo, da nadzira osnovne funkcije, tehnologija, ki razgali telo
na zunaj in navznoter. Tehnoloski premiki so epistemoloski prerezi v pomenu, da
rekonfigurirajo odnos med videti in vedeti ter se poigravajo z nacini nase percepcije. Tako
lahko o kinematografiji razmisljamo kot o kompleksni mreZi tehnoloskega in telesnega;
kinematografija skozi uporabo uteleSene izkusSnje ustvarja »resnico« o percepciji, izkuSnji
(Sobchack 2004). Telo in kinematografija sta zvezana v pomenu, da je telo zvezano s
tehnologijo tako, da poseduje med tekstom kot znakom in umom, kinematografija pa tako ni
zgolj zaprt medij, temve¢ ima transformativno intenziteto (Barthes 1999). Od tod dva odziva
na tehnologijo: tehnicisticna fobija in deterministicni fatalizem ali poudarjanje novih

o . . .. . . . Cey 2
moznosti emancipacije, alternativnih uporab, povezovanj globalne kriticne mase.

Druga epistemologija je epistemologija dogodka in zadeva metafiziko. Cilja na formacije

vednosti in zgodovine na ekranu; oba sta dinamicna procesa, splet tehnologije in

"Pri tem je politi¢no najlazje definirati kot vsako polje, kjer se sprejemajo odlogitve z implikacijami za druzbeno. »Ce oblast
razumemo diskurzivno, se ta polja seveda zelo razsirijo. Vsako mesto, v katerem prihaja do jukstapozicije druzbenih sil in
odlocitev, je politicno« (Bobni¢ in drugi 2012, 4-5).

% Dva primera alternativnih rab, ki odpirata mozZnosti destabilizacije druzbenih normativov: Prvi primer je francoska umetnica
Orlan, ki je tehnologijo plasticnih operacij, obiajno namenjeno normalizaciji teles in ukalupljanju po heteronormativnih
standardih, subvertirala. Silikonski vlozek, ponavadi namenjen discipliniranju Zzenskega telesa in proporcev, si je vsadila na
celo.

Drugi primer potencialne tehnologije zareze v pojmovanja seksualnosti in erotizacije specifi¢nih telesnih delov.
Teledildonika (Rheinhold 1993), interaktivna seks tehnologija je vizija tehnologije, ki bi racunalniskim uporabnikom
omogocala, da svoje telesne podobe vnesejo v virtualni prostor skupaj z napravami, ki bi prenasale povratno informacijo oz.
prevedle dejanja v kiberprostoru v fiziéne ob&utke na uporabnikovem realnem telesu. Ce se te nekdo dotakne v virtualnem
prostoru, to ¢uti§ na realnem telesu. Drug poudarek teledildonike je bolj subverziven: kaj ¢e telo v virtualnem prostoru
kodira$§ drugace, kot je kodirano v realnem? Kaj se zgodi, ¢e genitalne senzorje poveze$ s seksualno nezaznamovanimi deli
telesa? Tako lahko dozivi$§ orgazem zgolj z rokovanjem.
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epistemologije dogodka, formirana skozi ekran. Kinematografija producira dogodke, ki
zadevajo misel in koncepte, nematerialne elemente eksistence (Cas/prostor, dinamike
druZbenih situacij, politiénih predpostavk, zgodovinskih konceptov prevedenih v emocije —
spominov, obcutka nostalgije, pricakovanj, strahu, Zelje, ljubezni), imaginarnih stimulansov
fiktivnih svetov na ekranu in situacij, ki spolno zaznamovano utelesajo (Coleman 2009, 9-10).
Vsa omenjena vprasanja se v filmski teoriji osrediS¢ajo okoli vprasanj dispozitiva in

vednosti/oblasti v povezavi s subjektivacijo.

2.3.2 DISPOZITIV

Oba pola proucevanja in premisleki o izvoru ter posledicah filmskih podob, zvoka, montaze,
vsebine itd. se zdruzijo v konceptu dispozitiva in tehnologijah implementacije, ki proizvajajo

subjekte. Dispozitiv v grobem vkljucuje idejo o sistemu vednosti, ki poveze:
1. Diskurz: zalogo in/ali pretok znanja, konstrukcij »resnice«
2. Dogodke: oblikovani glede na odlocitve, ki so implementacije te vednosti
3. Objekte

Dispozitiv je Foucaultov teoretski premik, ki zamenja zgodnejsi pojem diskurzivne formacije,
s tem pa poleg lingvistiénih vklju¢i vse nelingvisticne elemente (vizualna in prostorska
pozicioniranja/ureditve) (1980). Po Agambenu gre za set heterogenih mehanizmov, ki
vkljucujejo praktino karkoli: »diskurze, institucije, stavbe, zakone, policijo, ukrepe,
filozofske predpostavke ... Dispozitiv je mreza, vzpostavljena med temi elementi« (2009, 3-
4). Hkrati ima dispozitiv vedno konkretno strateSko funkcijo in je vedno lociran v polju
oblasti, Se vec, je presek odnosov oblasti in rezervoarja vednosti in kot tak opisuje »tisto, v
katerem in skozi katerega se zavemo Ciste aktivnosti vladanja, oropane vsakr$nega temelja v
bivanju«. To je razlog, zakaj morajo dispozitivi vedno implicirati proces subjektivacije,

morajo »producirati svoj subjekt« (Agamben 2009, 11).

Agamben poudari sposobnost dispozitivov, da ujamejo in transformirajo ziva bitja v subjekte
in usmerjajo, dolo¢ajo, kontrolirajo, zagotavljajo geste, vedenja, mnenja ali diskurze Zivih
bitij. Subjekt je tako rezultat boja med zivimi bitji in dispozitivi, hkrati pa je ujet v

multidimenzionalne procese subjektivacije; Agambenov primer uporabnika mobilnega
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telefona je mogoce razsiriti na gledalca filmov, uporabnika spleta, pisatelja, aktivista ipd.
Brezmejna rast dispozitivov torej, ki kaze na »ekstremno pomnozenost procesov
subjektivacije« (2009, 15). Pri tem opozarja, da kljub vtisu, da v tem casu kategorija
subjektivitete izgublja konsistentnost, ni glavno vprasanje njen »izbris ali premostitev, temvec
Sirjenje (razdrobljenost), ki maSkarado, ki je od nekdaj spremljala vsako osebno identiteto,
potisne do njenega ekstrema« (2009, 15). Disciplinirajo¢ u¢inek dispozitivov je v tem, da le-ti
(skozi prakse, diskurze in vedenje) ustvarjajo pokorna, a »svobodna« telesa, ki prevzamejo

svojo identiteto in »svobodo« kot subjekti v procesu desubjektivacije (2009, 20).

Drugi veliki teoretik dispozitiva po Foucaultu, Deleuze, definira dispozitiv podobno kot
Agamben, v smislu pomnozenih, prepletenih in heterogenih silnic izjavljanja, vidnosti,
subjektivacije, hkrati pa odpre premislek o dveh konsekvencah, ki nas premaknejo iz polja
determinizma subjektivacije v polje razpok, ki ga je predvsem feministi¢na in queer kritika
izkoristila v svojih analizah in praksah. Namre¢, kot pise Sprah (2010, 277), po Deleuzu
sledita dve posledici, ki izhajata iz variacij ustroja dispozitiva: prva se nanasa na »zavrnitev
univerzalij«, druga na moznosti pojmovanja in »produkcije necesa novega«. Prva temelji na
predpostavki, da »univerzalno« v resnici nima pojasnjevalne vrednosti, temve¢ ravno obratno,
sama potrebuje pojasnitev: »Eno, Vse, Resnicno, objekt, subjekt niso univerzalije, temvec
singularni  procesi, procesi unifikacije, totalizacije, verifikacije, objektivizacije,
subjektivizacije, ki so imanentni dolodenemu dispozitivu« (Sprah 2010, 278). Druga
konsekvenca izhaja iz destabilizacije univerzalnega in se odraza v spremembi usmeritve, ki se
odvrne od »Vecnega, da bi pojmila novo«, ta produkcija novega pa ze vsebuje vidik lastne
transformativnosti: »Vsak dispozitiv se tako definira s svojo vsebino v novosti in
ustvarjalnosti, ki isto¢asno zaznamuje njegovo zmoznost, da se transformira ali da se razpoci

v korist dispozitiva prihodnosti ...« (Sprah 2010, 278-279).

Skratka, koncept dispozitiva v svoji rizomaticni naravi naredi pojme in dihotomije v
pojmovanjih reprezentacije v klasicni filmski teoriji (subjekt in objekt, podoba in realnost,
jezik in percepcija itn.) nepotrebne in odpira ponoven »premislek filma skozi odvracanje od
tovrstnega razcepljanja in tehnoloskega, zgodovinskega ter estetskega determinizma« (Parente

in de Carvalho v Sprah 2009, 281).

Glavna poanta takSnega pojmovanja je, da se koncept dispozitiva izogne homogeni
sistematizaciji in jasnim definicijam vednosti in pozicije moci v odnosu do subjekta, saj se jim

ta izmika v trajnem procesu postajanja. Gibanje in neposrednost, nenehna sprejemljivost kot
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prehajanje k novemu — deleuzovski pojem aktualnega — v dinamiki med tistim, kar smo, in
tistim, kar bomo ravnokar postali, govori o novi ontologiji obrobij in prehajanja, nekakSnem
nomadstvu in nomadskih subjektih v gibanju (Braidotti 1994). »Crta subjektivacije je proces,
subjektivnost v dispozitivu, skrajni rob dispozitiva in prelomnica med dispozitivi« (Deleuze v
Sprah 2009, 281). In kot nadaljuje, so, v kolikor se paé spodmikajo razseznostim vednosti in
oblasti, ¢rte subjektivacije Se posebej zmozne utreti poti ustvarjanja, ki nenehno spodletijo, a

so tudi ponovno podvzete, spremenjene, vse do preloma s starim dispozitivom (2009, 281).

Ce se vrnemo k nasi temi: ve¢ina feministi¢ne, gejevske/lezbiéne in queer filmske teorije (e
izklju€¢imo psihoanalizo) zavisi in se pomika med koncepti ideologije, ideoloskih aparatov na
eni in diskurzivnih formacij, dispozitivov na drugi strani. Koncept dispozitiva, bolj konkretno,
kinematografija skozi prizmo koncepta odpira tematike mehanizma subjektivacije in
produkcijske moci mnogoterih diskurzov, ki izrisujejo meje tega, kar je (homoseksualni)
subjekt. De Lauretis (1987: 13) odgovori na dve vpraSanji, pomembni za feministi¢na
(dodajamo, da tudi gej in lezbi¢na/ queer) branja filma. Prvi del, ne samo da razkriva, kako so
reprezentacije spola in seksualnosti konstruirane skozi dane tehnologije, temve¢ kako jih vsak
posameznik, ki ga naslavljajo, subjektivno absorbira. Drugi poudarek je povezan s konceptom
gledalstva, ki ga vzpostavi feministicna teorija, natancneje, z nacini, na katere je vsak
individualni gledalec naslovljen skozi film; kako je njegova/njena identifikacija usmerjana in
strukturirana skozi vsak film, intimno in namerno povezana z gledal¢evim spolom in

seksualnostjo.

Kinematografija (kinematografski dispozitiv, kot ga imenuje) je zanjo to, kar po foucaultovski
liniji imenuje »tehnologija spola« (in seksualnosti), da poudari dvojnost subjektivitete:
materialnost (institucionalna raven) in semiotiko (diskurzivna raven) procesa subjektivacije,
ki definira subjekt skozi regulativne spremenljivke spola, seksualnosti, rase ipd. Dvojna je Se
v drugem pomenu: je lahko oblika opolnomocenja in pripadanja (specifiénim praksam npr.

feminizmu) in regulativna, v kolikor oblike opolnomocenja omejujejo in disciplinirajo.

Se vedji premik k poststrukturalizmu je videnje dispozitiva kot mediacije med tehnologijo,
estetiko, zgodovino, koncepti, prakso in subjektom (in telesom), ki ne odpira zgolj vprasanj
zvestega uteleSenja diskurzov, temve¢ moznosti premisleka o razpokah, novih ontologijah, ki
so emancipirajo¢e z vidika premisljevanja o mejnih pozicijah. Skratka, potencialu zamisljanja
subjektov, ki niso ujeti v logiko, ki jo Rosi Braidotti imenuje dialekti¢na kletka razmisljanja —

zamisljanja razlik v dialektiki Jaza in Drugega — ki so v teoriji konceptualizirani kot nomadski
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subjekti, kiborSke (Haraway 1999) ali queer subjektivitete (Sedgwick 1985, 2008; Doty
1998).
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2.4 NEVARNOST ENE ZGODBE: DISKURZIVNE FORMACIJE IN
SUBJEKTIVACIJA

Sem instrument v obliki Zenske, ki poskusa prevesti pulziranje v podobe za resitev telesa in

rekonstrukcijo razmisljanja (A. Rich)

Kot izhodis¢e za razmiSljanje o prikazovanju homoseksualnosti (»drugosti«) ali bolje
konstrukcije drugosti v filmu se naslanjamo na dve asociaciji. Prvo ponuja ¢rnska kulturna
kriticarka bell hooks (1992), ko zapise, da so mnozi¢ni mediji sistemi vednosti in oblasti, ki
reproducirajo in vzdrzujejo prevlado belskosti, kot nepreizpraSevane norme, praznega mesta
pomenjanja. Druga dopolnitev prihaja s strani lezbicne filmske teoreticarke Therese de
Lauretis (1987), ko opozori na mo¢ diskurzov, da naredijo ljudem silo, nasilje, ki je
materialno in fizi¢no, Ceprav ga producirajo abstraktni in znanstveni diskurzi, kot tudi
diskurzi v mnozi¢nih medijih. Prva opozarja na nevarnost tistega, kar bi nigerijska pisateljica
C. Adichie imenovala »nevarnost ene zgodbe, fikcije, ki reducira svet na eno vrsto ljudi,
usod, Zivljenjskih potekov in se jo ponavlja tako dolgo, da pozabimo, da je fikcija. Struktura
je vsem poznana, mesto belskosti pa je mogofe nadomestiti z drugimi ekvivalentnimi
kategorijami »odklonskosti« od norme npr. Zenskami ali homoseksualci. Druga govori o

materialnem, telesnem vpisu diskurzov. Ce nadaljujemo z Adichie:

Zgodaj sem zacela brati in kar sem brala, so bile pretezno ameriske in britanske
pravijice za otroke. Prav tako sem zgodaj pricela pisati in napisala natanko taksne
zgodbe, kot sem jih brala. Vsi moji junaki so bili belopolti in modrooki, igrali so se v
snegu, jedli jabolka in veliko govorili o vremenu, kako lepo je, da se je pokazalo sonce.
In to navkljub temu, da sem zivela v Nigeriji /.../ Nismo imeli snega, jedli smo mango in
nikoli govorili o vremenu, ker ni bilo potrebe /.../ Mislim, da to dobro ponazori, kako se

zgodbe vtisnejo v nas in kako smo v soocenju z njimi ranljivi.

Vse tri zenske je njihova subjektivna pozicija drugosti od norme — ¢e le-to po goffmanovsko
definiramo kot bel heteroseksualen moski srednjega razreda — (glede na spol, raso in
seksualnost) pripeljala do enakih premislekov, ki jih je mogoce prevesti v pojme, kot so
nasilje diskurzivnih konstrukeij, discipliniranje, proces subjektivacije in vecna razcepljenost
ali spodletelost mimeticnega posnemanja podobe. Film, kot smo poskusali pokazati, ni zgolj
zgodba, je tehnoloski aparat, ki ustvarja podobo, doloca, kaj je vidno in kaj ne, in pozicionira

gledalca, soustvarja svoje subjekte. Filmski aparat ustvarja tisto, o Cemer trdi, da le
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reprezentira ali kot zapise Hall (1993, 236): »/.../ identiteta ni konstituirana izven, temvec¢ v
reprezentaciji« in nadaljuje, da ravno zato film »ni ogledalo, pridrzano, da bi odsevalo tisto,
kar Ze obstaja, temvec¢ oblika reprezentacije, ki nas lahko konstituira kot nove oblike

subjektov in nato omogoci, da odkrijemo, kdo smo«.

V filmskih narativih je vedno prisotna politika seksualnosti in spola, ki preZzema
reprezentacije, te pa povratno nudijo tocke nasim identifikacijam, pa tudi, kot bomo poskusali

pokazati, uporom, subverzijam in parodi¢nim spodletelostim.

24.1 KONSTITUCIJA (HOMOSEKSUALNEGA) SUBJEKTA

Konstitucija krhkega, razcepljenega subjekta je kulturno kodiranje dolocenih funkcij in dejanj
kot pomenskih, sprejemljivih, normalnih, zazelenih. Z drugimi besedami: nekdo postane
subjekt skozi vrsto zapovedi in dovoljenj, ki vkleSejo njegovo subjektiviteto v zivo skalo
oblasti. Subjekt je tako sestavljen iz kupa fragmentiranih delov, ki jih drzi skupaj simboli¢no
lepilo — zvezanost ali identifikacija z falogocentricnim simbolicnim. Kup navlake, ki se
imenuje sredisce kreacije, vozel zeleCega mesa, ki projicira samega sebe v viSave imperialne
zavesti. »Vedno znova me pretrese nasilje geste, ki zveze razdrobljeni jaz s performativno
iluzijo enotnosti, gospostva, nepreizprasevanja. Fascinirana sem nad grozljivo neumnostjo te

iluzije in njeno nedojemljivo mocjo« (Braidotti 1994, 12).

Nase izhodis¢e bo tako dvom v zdravo pamet, vpraSanje, kako se v sferi druzbenega, mrezi
moci in dominacij, podrejanj in izkljucevanj uveljavlja heteroseksualna norma in predvsem,
kako se odkloni od norme zarisujejo na telesa. Nasa temeljna pozicija je tako, da ne obstajajo
preddiskurzivni subjekti in identitetne kategorije, temvec so le-te »ucinki institucij, praks ter
diskurzov mnogoterih in razprsenih virov« (Butler 2001, 9). Diskurz je v tem pomenu misljen
v foucaultovskem smislu kot vrsta izjav, ki nas oskrbijo z jezikom za razmiSljanje in
govorjenje o specificni temi v specificnem zgodovinskem trenutku, gre torej za produkcijo
znanja, védnosti. Diskurz, kot smo Ze poskusali pokazati, ima produktivno mo¢, ne deluje
zgolj na lingvisticni ravni, temve¢ hkrati zadeva prakse, nas oskrbuje s pomeni, ki vplivajo na
naSe delovanje. Tako diskurz konstruira teme, definira in proizvaja objekte naSe vednosti,
obvladuje nacine, na katere je mogoce razmisSljati o temi in njene pomene, in nenazadnje
vpliva na nacine udejanjanja idej in reguliranja drugih. Pomemben aspekt diskurzov je, da

definirajo na dolocen nacin, zagotavljajo znanje o specificnih temah in hkrati izkljucujejo
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druge, predpisujejo ene in prepovedujejo druge prakse, tisto, kar je »resni¢no«, »dobro« ipd.,
pa je skozi Cas spremenljivo. Pri dolofanju norme in njenih odklonov, reguliranju in
kaznovanju populacije gre za nekakSno igro oblasti/vednosti: aparati kaznovanja in
discipliniranja so vedno investirani z oblastjo,’ kot je oblast vedno podprta in legitimizirana z

védnostjo, trenutnimi konstrukcijami »resnice« (Foucault 1995).

2.4.2 SEKSUALIZIRANO TELO

Kako se norme in odkloni od njih torej riSejo, vtisnejo na telesa? Kot pokaze Foucault (1978,
1995), je telo vse od 18. stoletja skozi tehnologije nadzora in analiziranja primarni lokus
konceptualiziranja subjekta, receno drugace, seksualnost je brzkone glavni dispozitiv
modernih druzb s svojimi tehnologijami implementacije. Materialnost telesa je podvrZena
razliénim vpisom, je vedno v srediScu razli¢nih formacij oblasti/vednosti, s katerimi je telo
povezano v kompleksnih razmerjih vsakokratnih oblastnih investicij in odporov, diskurzov in
kontradiskurzov. Razli¢ne diskurzivne formacije in institucionalni aparati razlikujejo,
klasificirajo in vpisujejo telesa na razli¢ne nacine, glede na zgodovinsko specifi¢ne rezime
oblasti in »resnice«. Telo je neposredno vpleteno v politi€no polje, v silnice oblasti, ki nanj
vplivajo, natan¢neje, materialnost telesa je podvrZena razliénim simboli¢nim in materialnim
operacijam: vanj investirajo, ga mucijo, prisilijo, da opravlja naloge, izvaja rutine, nosi
simbole. Surovi material telesnosti se spreminja v druzbeno uporabno telo, ki je produktivno,
izvaja zadane naloge, je podrejeno in disciplinirano — »krotko telo«. Hkrati te tehnologije
nadzora, kodifikacije in kategorizacije producirajo specificno vednost o subjektu in njegovi

druzbeni vpisanosti (Braidotti 1994).

Foucault v svoji genealogiji nadaljuje po liniji francoskega poststrukturalizma: v moderni
dobi se zamaje kartezijanski dualizem telo/duh in racionalna paradigma, kar Braidotti imenuje
dvojni premik pozicije modernega subjekta — stran od metafizicne enotnosti, ki jo je
vzdrzevala ravno skrbno konstruirana opozicijska struktura v razpadanju in premik proti
»mnogoterim diskurzom, ki za svojo tarCo vzamejo uteleSeni subjekt« (Braidotti 1994, 45). V

tem premiku odigra klju¢no vlogo ravno seksualnost kot mesto najhitrejSega pomnoZevanja

3 Pri tem je potrebno opozoriti, da oblast, kot jo formulira Foucault, nima nekega specifiénega subjekta ali skupine kot lokusa
oblasti, temvec¢ je le-ta razprSena, je polje silnic. Deluje tako na mikro ravni kot v smislu nekih §irsih strategij in ni povezana
zgolj s prisilo in prepreCevanjem, temve¢ tudi z zapeljevanjem, zagotavljanjem konsenza, nima nekega dolocljivega
zunanjega vira, temve¢ deluje tudi v pomenu samoomejevanja, samodiscipliniranja, je ponotranjena. Niti ni zgolj omejujoca,
temvec tudi produktivna (ustvarja nove diskurze, znanja, prakse, institucije ipd.) (Foucault 1995, 1978).
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diskurzivnih praks in nasilnosti normativnih uc¢inkov v nasi kulturi. Ko Braidotti zapiSe svoje
cudenje nad grozljivo neumnostjo iluzije enotnega subjekta in nepreizpraSevanje
falogocentrizma v konstituciji subjektov ter njeno nedojemljivo mocjo, cilja ravno na tezavo
razbijanja iluzije »naravnega«, s katero se sooamo ob premisljevanju o spolni in seksualni
hierarhiji, fikcije, ki jo je Monique Wittig imenovala »zdrava pamet« (2000). Ta nam
narekuje, kaj je moski in kaj je Zenska, kaj je razlika med njima in kako se dopolnjujeta v
odnosu, ki je heteroseksualen. Paradoks druzbene norme, ki se skriva pod oznako »narave, je
intenzivna druzbena investicija v definiranje norme in njenih odklonov, podrejanje normi ter
sankcioniranju prestopkov. Kot pokaze Wittig (2000, 61) je za »zdravo pametjo« vrsta
diskurzov modernih teoretskih sistemov in druzbenih znanosti, ki zadevajo »Zensko,
»moskega«, »spol«, »razliko« in heteroseksualen odnos, ki je v analizi vedno izkljucen iz
druzbenega, postavljen tesno v primez narave in s tem postavljen na mesto standarda, v
katerega ni mo¢ dvomiti. TeZzava z »zdravo pametjo« je ta, da zanika lastno produkcijo,
oziroma jo postavlja v polje preddiskurzivnega, resni¢nega, tistega, kar naj bi obstajalo pred
druzbenim posegom. Njena velikanska moc¢ izhaja iz tega, da v prvi vrsti zadeva tisto, kar
nam je najblizje, nasa telesa in misli, naSo subjektiviteto. »Zdrava pamet«, ki ponuja model
dveh spolov in njuno dopolnjevanje v odnosu, se »nagiba k posplosevanju lastne produkcije
konceptov v ob¢e zakone, ki se predstavljajo kot edini resni¢ni za vse dobe, za vse druzbe, vse

posameznike« (2000, 62).

Za zdravorazumsko pripovedjo o spolni razliki in (hetero)seksualnosti genealogija razkriva
relativno novodobno iznajdbo. Foucault v prvem delu Zgodovine seksualnosti pokaze na
rezime oblasti-vednosti-uzitka (1978, 15), ki vzdrzujejo diskurz o c¢loveski seksualnosti
oziroma opozori na dispozitive, ki producirajo vedno vecéje kvantitete diskurzov o
seksualnosti, ki so zmozni funkcioniranja in imajo posledice v lastni ekonomiji (1978, 25).
Skrb za seksualnost po osvoboditvi izpod jarma cerkvene spiritualnosti pade pod nadzor
mehanizmov javnega interesa in do zacetka 18. stoletja diskurz o seksualnosti dobi osrednje
mesto »resnice« o subjektu. Seksualnost postane objekt analize, klasifikacije in specifikacije,
sCasoma pa kljucno mesto regulacije (spodbujene s politicnimi, ekonomskimi in tehni¢nimi
interesi): ne skozi represijo nereda, temve¢ »urejeno maksimizacijo kolektivnih in
individualnih sil«, ne zgolj skozi drzavno oblast in njeno moc, ki jo izvaja nad populacijo (po
Foucaultu ravno tako relativno nova iznajdba) temve¢ drzavljane, ki jo sestavljajo (1978,

26-27). Ravno na ta individualni nadzor cilja Foucault, ko govori o mikrofiziki oblasti.
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Za nas so pomembni trije poudarki. Prvi¢ pomen vednosti, ki izhaja od oblasti in jo podpira,
omogoca regulacijo, oziroma premislek, kako se centri diskurzov o seksualnosti razmnozijo —
medicina, pedagogika, pravo in nenazadnje popularna kultura s filmom — in tvorijo vednost o
»normalni« seksualnosti, o homoseksualcu, lezbijki, Zenskah (v povezavi s tem vznikne
scientia sexualis). Drugi element premisleka o diskurzu o seksualnosti je koncept vidnosti, do

konceptualizacije katerega pa poskusajmo priti po poti zamolcanosti/nevidnosti.

Ko Foucault govori o seksualnosti otrok oziroma zanikanju le-te, zapiSe: »Ni zgolj ena,
temve¢ mnogo zamolCanosti in te so integralen del strategij, ki tvorijo osnovo in prezemajo
diskurze« (1978, 29). V filmsko teorijo lahko to prevedemo tudi v iskanje subjektivizacije v
yprostoru izven«, prostoru, ki je izven vidnega v kadru/okvirju, a je hkrati nelo¢ljivo povezan
s tem, kaj je v kadru vidno (de Lauretis 1987, 26). Zadnji poudarek je, da se hkrati z
kvantificiranjem diskurza o seksualnosti (»govorjenja o seksu ad infinitum« (Foucault 1978,
37)) uveljavita dva sistema upravljanja seksualnosti: zakonska zveza in ureditev sistema
seksualn/e/ih Zelj/e/a. Obenem se pojavi nova kategorija regulacije: deviantnost/perverznost.
Preganjanje perifernih seksualnosti je vkljucevalo utelesanje perverznosti, novo osebo,
homoseksualnega subjekta, ki ga je bilo po novem mogoce specificirati, razvrstiti in
nadzorovati. V 19. stoletju se tako zgodi diskurzivni premik: od sodomije kot dejanja k
»homoseksualcu kot osebi z zgodovino, otrostvom, na¢inom zivljenja« (1978, 44). Na tej
tocki pridemo do vidnosti in teoretskega preobrata v odnosu do psihoanaliti¢nih pojmovanj
(homo)seksualnosti: Foucault upraviceno opozori, da pomnozevanje diskurzov o seksualnosti
zamaje tezo o potlacitvi/represiji. Pokaze ravno obratno, seksualnost dobi »analiti¢no vidno in
permanentno realnost: vsajena je v telesa, nacine obnasanja in klasifikacije« (1978, 46). Gre
za medsebojno igro, veckratni presek oblasti in uzitka: na eni strani je implementacija
pomnoZenih perverznosti instrument-posledica — odnos oblasti do seksualnosti in uzitka se je
razlezla, pomnozila, merila telo in vdrla v nacine obnaSanja ravno skozi izolacijo,
intenzifikacijo in konsolidacijo obrobnih seksualnosti. Hkrati pa so se te seksualnosti
zamejile, postale definirane, vezane na prostor, ¢as, nacine obnasanja. Odnos med oblastjo in
uzitki je vzajemen, vezan na razSirjanje seksualnosti skozi posege oblasti in lokaliziranje
seksualnosti, ki omogoca optimizirano intervencijo (1978, 48-49). Podobno piSe Katz (2007),
ko opozori, da sta homoseksualnost in heteroseksualnost relativno novi invenciji (slednja
mlajsa od prve), definirani v odnosu in sta mesto nasprotnih definicij in pomenov. Pri tem ima

heteroseksualnost priviligirano mesto v oznacevalnem sistemu.
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2.43 SPOLNA ZAZNAMOVANOST

Ce preidemo na drugi binarizem, pomemben za na3o analizo, spol, potem vidimo, da koncepti
diskurza, vidnosti in klasificiranja homoseksualnega subjekta dobijo druge razseznosti, Ce
nazaj vpeljemo koncept spola. Butler (2001) izpostavi prisilno heteroseksualnost in
falogocentrizem kot tista rezima oblasti/diskurza, ki proizvajata in ohranjata subjekt in ter se
vpisujeta na telo, ga spolno in seksualno zaznamujeta ter umestita v hierarhijo, ki se
strukturira okoli te zaznamovanosti. Zvezanost bioloskega spola, druzbenega spola in zelje, ki
implicirajo drug drugega, kar Butlerjeva imenuje »heteroseksualna matrica«, oznauje mrezo
kulturne inteligibilnosti, v kateri se naturalizirajo telesa, druZbena spola in Zelje. S tem oznaci:
»/.../ hegemoni diskurzivni/spoznavni model inteligibilnosti druzbenega spola, ki
predpostavlja, da je za koherentnost in smiselnost teles potreben stabilen bioloski spol, ki se
kaze s stabilnim druzbenim spolom /.../ Stabilni druzbeni spol je s prisilno heteroseksualno

prakso definiran kot opozicionalen in hierarhic¢en« (2001, 159 — 160).

Butlerjeva trdi, da je identiteta potemtakem oznaCevalna praksa, subjekti pa posledica
specificnih s pravili obvladovanih diskurzov. Pravila, ki upravljajo inteligibilno identiteto,
strukturirano vzdolz matric druzbenospolne hierarhije in prisilne heteroseksualnosti, ter
omogoc¢ajo in omejujejo vzpostavitev »jaza«, delujejo s ponavljajoim oznacevanjem. Le-to
na eni strani omejuje, pripisuje, disciplinira in regulira telesa, da se podrejajo normi, na drugi
strani pa uteleSenje »narave«, paradoksalno, vedno znova spodleti in s tem razkrije regulatorni
ideal kot fikcijo. Pri tem ne cilja zgolj na druzbeni spol, temve¢ zareze ravno v
nepreizprasevano materialnost bioloskega spola, ki nas sicer uci, kaj je moski in kaj zenska,
kako naj bi spola izgledala, se obnasala in dopolnjevala v odnosu. Zarez v predpostavke spola
je dvojen s poimenovanjem in sprevracanjem funkcije telesnih delov, ker dodatno odpira
prostor zamisljanju alternativnih spolov in seksualnosti. Pokaze, kako bioloska spolna razlika
ni nikoli preprosto funkcija materialnih razlik, ki ne bi bile ze oznacene in formirane skozi
diskurzivne prakse. Bioloski spol je v govoru »zdrave pameti« zadnji mejnik »narave«, pri
katerem je zanikana njegova lastna produkcija, oziroma se ga postavlja v polje
preddiskurzivnega, »resni¢nega«, skratka tistega, kar naj bi obstajalo pred druzbenim
posegom. Nasprotno, bioloski spol je od vsega zaCetka normativen, regulatorni ideal v

foucaultovskem smislu, ki ne deluje zgolj kot norma, temvec¢ hkrati producira telesa, ki jih
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nadzoruje. V tem pomenu bioloski spol tudi ni stati¢no stanje telesa, temvec proces, v katerem

regulatorne norme materializirajo biologki spol.*

Tako kot je utrjevanje in materializacija bioloskega spola vedno odvisna od ponavljanja norm,
je druzbeni spol podobno proizveden s stiliziranim ponavljanjem dejanj v ¢asu. DruZzbeni spol
je za Butlerjevo performans, ki z repeticijo ustvarja neko iluzijo stalnega sebstva in
druzbenega spola. Kot tak je performativni dosezek, v katerega verjamejo tako izvajalci kot
opazovalci performansa. Tretji element sklenjenega kroga je zelja, ki je kakopak
heteroseksualna. Heteroseksualna matrica poveze vse tri v mrezo kulturne inteligibilnosti, v
kateri se naturalizirajo telesa (materialna spolna razlika), druzbena spola (z opozicionalnimi
lastnostmi in hierarhi¢nimi odnosi vred) in prisilna heteroseksualnost. Proces produkcije
matrice in njegova zgodovina sta zanikani, nevidni za »zdravo pamet«. Tako pravila, ki
upravljajo inteligibilno identiteto, strukturirano vzdolZz matric druzbenospolne hierarhije in
prisilne heteroseksualnosti omogocajo, odobravajo ali bolje, ne reflektirajo doloc¢ene spolne in

seksualne identitete ter hkrati omejujejo in izkljucujejo druge (Butler 2001).

Mehanizmi konstrukcije norme in drugosti delujejo, kako sta oba povezana, kako odkloni
sluzijo uveljavljanju normativne heteroseksualnosti, kot opomin in svarilo pred zavra¢anjem
spolne in seksualne socializacije. Diskurzi o odklonskosti se morajo na nek nacin utelesati,
subjekt naj bi imel nekatere karakteristike, ki ga razlocujejo, ki so vidne in razpoznavne na
telesu. V logiki falogocentrizma in heteronormativnosti mesto drugosti ne pripada zgolj
homoseksualcu, temve¢ tudi zenski, kot spolu, veéno ujetem v normo heteroseksualne

moskosti.

Braidotti (1994, 128) ob reintepretaciji Foucaulta opozori na pomembno dejstvo spolne
hierarhije v pozicioniranju subjektov, ki jo je Foucault zacel izpostavljati Sele v poznem
obdobju: ne le, da obstaja neenaka pozicija med hetero- in homoseksualnostjo, temvec¢ tudi
hierarhizacija spolov, kot zapiSe: »Sistem nadzorovanja seksualnosti sloni na globoki
disimetriji med spoloma«. Sistem seksualnosti sloni na vrednosti »eticne virilnosti«, ki

implicira popolno prekrivanje med anatomskim spolom — moskim — in imaginarno

* Zgodovinar Thomas Laqueur (1992) dobro pokaZe politicnost biologije, ko zadrta razvoj spolnih definicij: v njegovi
dvospolni binarni opoziciji je bioloski spol relativno nova iznajdba, ki sega nekje v osemnajsto stoletje. Pred tem obstaja
samo eno telo, razlika v reproduktivnih organih pa je v anatomski znanosti interpretirana kot razlika v stopnji, bodisi v
pomenu relativne pozicije moskih in zensk na hierarhicni lestvici bitij bodisi v telesni temperaturi, zaradi katere naj bi imel
toplejsi moski organe izven telesa, hladnejsa Zenska pa v telesu. Novo »odkrita« bioloska razlika je pomenila tudi, da je bila
zenska po novem vedno definirana v kontrastnem odnosu do moskega, tako v telesnem kot v moralnem, intelektualnem in
seksualnem smislu, dominacija nad Zenskami pa upravicena z »znanstveno preverljivimi bioloSkimi dejstvi«.
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konstrukcijo moske seksualnosti, hkrati pa sta obe podrejeni domnevni univerzalnosti,
simboli¢ni virilnosti, iz katere so zenske izkljucene. Tako je mosko telo eno s politiko telesa.
Skratka, Zenski subjekti in njihova »resnica« — vednost o Zenskah in njihovem uZitku — so
podrejeni falogocentri¢cnim strukturam diskurza in kot taki zares ostajajo na ravni Ciste
spekulacije. Hkrati izpostavi drugo implikacijo falogocentri¢ne ekonomije; ta razkriva mosko
homoseksualno vez, ki konstituira osnovo za druzbeno pogodbo in diskurzivne prakse, ki jih

druzba posvoji: »to je svet za in od moskih« (Braidotti 1994, 128-129; Sedgwick 1985).

Obe implikaciji sta pomembni za filmsko analizo homoseksualnosti v filmu, h kateri se bomo
obrnili zdaj. Ujetost v falogocentri¢ne strukture jezika v filmu (de Lauretis 1988) zastavlja
vprasanje, ¢e je mogoca alternativna reprezentacija, oziroma kaj so tisti izrazi (Zenske) zelje,
ki bi ubezali normativnim diskurzom falogocentricnega jezika. Druga implikacija je povezana
z, prvi¢, z mizoginijo, brez katere, kot trdi Dyer (2002), nikoli ne moremo zares misliti
konstrukcije homoseksualnih podob v filmu in, drugic, z zakrivanjem operacij subjektivacije
oziroma zakrivanjem tega, kako se vzpostavlja heteroseksualna moskost in vse ostalo (spoli,
seksualnosti) v odnosu do nje. V kolikor erotiziramo pogosto filmsko podobo trikotnika med
moskima, ki morata ohranjati videz virilne moskosti in Zenske, ki odigra funkcijo objekta
izmenjave, skratka sprevrnemo ostro locenost med homosocialnostjo in homoerotiko, kar
Sedgwickova (1985) imenuje moska homosocialna Zelja, in mislimo o njiju kot o to¢kah na
nekak$nem kontinuumu seksualnosti, se pocasi razkrivajo razpoke oblastniskega diskurza,
skozi katere lahko beremo podobe homoeroticne zelje. Kot implicira Braidotti, je ta
konstitutivna za falogocentricni sistem, hkrati pa je kot podstat druzbenega delovanja
zanikana in diskurzi (tudi v filmu) so tisti, ki nasilno zakrivajo in normativno utelesajo

(spomnimo se, da je vidno in ubesedeno prav toliko pomembno kot nevidno).

Tako izhajamo iz pozicije, da konstrukcije in naturalizacije heteroseksualnosti ne moremo
misliti neodvisno od konstrukcije spola in njenih implikacij. Seksualnosti — v svojih
variabilnih oblikah — so v vecini Se vedno mo¢no zaznamovane s spolom. Bolje receno,
norma, ki strukturira tako podobe zensk kot podobe gejevskih moskih (v filmu), je
heteroseksualna maskulinost (Dyer 1982), ki izrazito zaznamuje film — v vsebinskem in
estetskem smislu. Je kod, ki doloCa, kaj je vidno in kaj ni, hkrati pa zaznamuje nacine

misljenja o tistem, kar je prikazano, nam ponuja zakljucke.

28



3 HOMOSEKSUALNOST V FILMU: UJETOST V KLETKO
REPREZENTACIJE IN SUBVERZIVNI UPORI

Zacnimo s tem, da ponovno izpostavimo primarna izhodis¢e naloge: ¢e na film gledamo kot
na kulturno institucijo ali dispozitiv (odvisno od teoretskega izhodisca), ki izrazito kot edino
moznost in opcijo promovira heteroseksualnost (Becker in druge 1981) in se diskurzi kot
sistemi vednosti o seksualnosti in spolih, ki jih film mediira, nasilno zarisujejo na nasa telesa,
ustvarjajo svoje subjekte, je potrebna analiza diskurzivnih konstrukcij homoseksualnosti v
filmu in izven njega (druzbeno-zgodovinski kontekst). Hkrati smo poskuSali pokazati, da
heteroseksualne matrice ne vzdrzuje zgolj institucija heteroseksualnosti, temve¢ je primarno
odvisna od spolne razlike — s tem mislimo na falogocentri¢no pripoved o razliki, binarnemu
dopolnjevanju in hierarhiji. Potemtakem je spol pomemben element analize, predvsem v
lezbi¢ni filmski teoriji, za razumevanje neenakih odnosov v patriarhalni druzbi in ideoloskih
implikacij za filmske podobe (feministicna zapus€ina), kot tudi mesto nasilnega rezima
utelesenja v »mrezi kulturne inteligibilnosti, v kateri se naturalizirajo telesa, druzbena spola in
zelje« (Butler 2001, 159), ki je potrebno dekonstrukcije. Pomenjanje sloni na sistemu
opozicij, elementa sistema pa nista v enakem polozaju (Derrida 1981), razlik je ve¢, subjekti
pa so jim lahko podvrzeni na ve¢ oseh in v kompleksnih odnosih. Pomnimo, podobe gejevstva
so povezane tako z mestom drugosti (v odnosu so heteroseksualne druzbe) kot s privilegiji v
primerjavi z lezbijkami (moski). In spet, pomenjanje ni enoznacno, priviligiran polozaj
moskosti pomeni vec¢jo regulacijo, kaznovanje, vidnost. Tako se predvsem lezbi¢na filmska
kritika znajde v nezavidljivem polozaju med potrebo po izpostavljanju (od gejevstva) razlicne
izkuSnje lezbiStva, ki ga zaznamuje odnos do Zenskosti in neenakih odnosov moc¢i med
spoloma, na eni strani in na drugi strani izpostavljanju skupne marginalizacije in podobnosti v
podobah gejev in lezbijk v filmu, konstruiranih na osi seksualnosti in oznacbah deviantosti,
odklona od heteronormativnosti (Dyer 1978). Kako je konstruirana drugost homoseksualnosti
(v druzbi in na platnu), kak$ne funkcije odigra njeno prikazovanje, stereotipiziranje ali
prikrivanje, kako je prikrita (koncept homosocialne zelje in funkcija Zenske v filmu) in
nenazadnje, kje se kaZejo razpoke v filmski ideologiji, ki  omogocajo
prisvajanje/reinterpretacijo teksta ali z drugim teoretskim aparatom, na kateri tocki spodleti

subjektivacija in stopi na njeno mesto subverzija, so vse relevantna vprasanja.
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3.1 DISKURZIVNA KONSTRUKCIJA DRUGOSTI

Pomenjanje v druzbenem in simbolicnem redu sloni na konstrukciji simbolnih mej med
»normalnim« in »deviantnim«, »sprejemljivim« in »patoloskime, vse, kar je odklonsko, kar
ogroza in prodira ¢ez meje kulture (in njene disciplinirajo¢e pristojnosti), je obmocje kulturne
motnje, necistosti, ki jo je treba obrzdati, ¢e naj se povrne red. Glavna funkcija loCevanja,
oc¢isCevanja, razmejevanja in kaznovanja transgresij je vzpostavljanje videza reda, ki se lahko
doseze le skozi pretiravanje z razlikami (Douglas 2002), redukcijami, projekcijami in
sterotipiziranjem. Simboli¢ne meje so zaS¢itene z praksami »zaprtja« in izlo¢anja nezaZelenih
kategorij oseb, ki padejo v kategorijo abjektnega (Kristeva 1982). To mora biti vidno
(pomnimo Foucaulta), riSe se na telesu, je pokazatelj »nenaravnih« zelja, transgresij, ki jih je
potrebno ukrotiti, oseb, ki so nevarne za »nas« red. Kulturno zaprtje v prvi vrsti zadeva telo,
druZbene prepovedi se vpeljejo na povrSino telesa in ohranjajo meje telesa kot takega,
»telesne meje pravzaprav postanejo meje druzbenega per se« (Butler 2001, 140). Arhetipsko
abjektno telo je za Kristevo zensko telo zaradi njegove reproduktivne funkcije. Za razliko od
moskega telesa je v zensko telo moC prodreti, spreminja obliko, zateka, krvavi, rojeva ipd.
Kot tako je moskim stalni opomin na njihov »dolg naravi« in s tem ogroza meje med

zivalskim in ¢loveskim, neciviliziranim in civiliziranim (Kristeva 1982).

Podobno kot Zenska je homoseksualec subjekt, ki se oznacuje kot »deviantnez«, »spolni
perverzneZ«, ki zavraéa svojo spolno socializacijo in kri meje heteronormativnosti. Zenska,
homoseksualec, nebelec ... so vsi podvrzeni nadzoru, disciplini ali izvrzbi. So v neenaki
poziciji moci, v reprezentaciji, do katere imajo le omejen dostop, so stereotipizirani skozi
redukcijo in seksualizacijo njihovih teles — zenske kot drugi spol, homoseksualna moski ali
zenska kot seksualna druga, nebelec kot lokus nenadzorovane seksualnosti, so vsi objekti

fantazij in projekcij.

Kako potem delujejo diskurzi o drugosti? Gre za igro oblasti in vednosti, ki ljudi klasificira
glede na normo in konstruira izklju¢enega kot »drugega«. Ta igra zadeva temelje naSih
identitet, nacine, kako se seksualiziran in spolno zaznamovan subjekt konstituira skozi
diskurze. Kot pokaze Bhabha za kolonialni diskurz in ga lahko impliciramo na na§ primer
(1983), je le-ta odvisen od fiksiranosti v ideoloski konstrukciji drugosti, gre za proizvajanje
subjektov, ki naj bi bili ze tam pred diskurzivnim posegom, vednost, ki naj bi govorila zgolj

»resnico« o homoseksualcu, Zenski ipd. Ta fiksiranost pa je nato podana kot znak
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kulturne/zgodovinske/spolne razlike. Diskurzivna strategija fiksiranosti je stereotip,
najpogostejsa strategija prikazovanja homoseksualnosti v zgodovini filma (Russo 1985), ki ga
definira kot »obliko vednosti in identifikacije, ki niha med tem, kar je vedno "na mestu" — kar
naj bi bilo Ze poznano, kar naj bi ze vedeli — in tistemu, kar je podvrzeno stalnemu
ponavljanju« (Bhabha 1983, 18), da se fikcija identitete zares ohranja (Butler 2001). Ta
paradoksna ambivalentnost — stereotip kot nekaj, kar ne potrebuje dokaza, in nekaj, kar je
potrebno stalno ponavljati — je kljuCen element stereotipne strukture diskurza o
homoseksualcih/Zenskah in zagotavlja ponavljanje stereotipa v spreminjajocih se histori¢nih
in diskurzivnih konjukturah, vpliva na njegove strategije individuacije in marginalizacije ter
producira ucinke verjetnosti in predvidljivosti, ki mora biti za stereotip vedno v ekscesu tega,

kar je lahko empiri¢no dokazano ali logi¢no.

Poleg fiksiranosti stereotip vsebuje Se dve pomembni lastnosti, kot piSeta Dyer (1984) in Hall
(2003). Prva govori o tem, da je za delovanje stereotipa klju¢na »strategija razcepitve«.
Stereotipiziranje simbolicno zariSe in fiksira jasno mejo med normalnim in sprejetim ter
nenormalnim in nesprejemljivim. Vse, kar ni sprejemljivo, kar ne spada in je drugacno, je
izkljuCeno. Stereotipiziranje je »del ohranjanja druzbenega in simboli¢nega reda«, locuje
»normalno« od »deviantnega«, »normalno« od »patoloskega«, »sprejemljivo« od
»nesprejemljivega«, »nas« od »njih« (2003, 258), izvrze abjektno. Druga znalilnost
stereotipiziranja pa je, da se dogaja tam, kjer je v ozadju drasticne neenakosti v moc¢i neenak

dostop do sredstev oznacevanja, pripisovanja, klasificiranja in izklju¢evanja.

Diskurz o (kolonialni) drugosti Bhabha poveze s konceptom dispozitiva oblasti. Ta podreja
tako, da proizvaja vednost in dolo¢a pogoje, pod katerimi se izvaja nadzor. Definicije
heteroseksualcev/homoseksualcev, moskih/Zensk, ki so stereotipna in antiteticno vrednotena,
so narejena, da konstruirajo homoseksualce kot tiste druge, perverzneze, z namenom
upravicevanja dominacije, preiskovanja in moc¢i definiranja. Diskurz o homoseksualcih tako
producira homoseksualca kot fiksno realnost, ki je hkrati »drugi« (tisti, ki bi ga radi
izkljucili). Podoben je obliki narativa, s ¢imer sta produktivnost in cirkulacija subjektov ter
znakov zamejena v predrugaceni in prepoznavni totalnosti. Vpelje sistem reprezentacije,
rezim resnice, ki je strukturno podoben realizmu (1983, 23). Ker je telo vedno hkrati vpisano
v ekonomijo uzitka in zelje kot tudi ekonomijo diskurza, dominacije in oblasti, ravno spolni in
seksualni vpisi postanejo » nacini diferenciacije, realizirani kot mnogovrstne, prekrivajoce
znalilnosti, polimorfne in perverzne, ki vedno zahtevajo specificen in strateSki izracun

njihovih posledic« (1983, 19).
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Kot smo ze poskusali pokazati, pa heteroseksualna matrica kot sistem ni toliko stabilna, kot se
zdi, temveC je prezeta z ambivalentnostjo v artikulaciji dveh silnic, ki grozita, da razcepita
objekt diskurza o homoseksualnosti — kot vednost in subjekt, na katerega se diskurzi vtisnejo
z zdruzevanjem manifestnih (znanstvenih, medicinskih, psihiatricnih diskurzov) in latentnih
aspektov (sanj, podob, fantazij, mitov, obsesij), ki skozi politicno-ideoloske namere omogoca
nemetafori¢no/materialno dominacijo. Subjekt nikoli ni enodimenzionalno in enosmerno
oznacen: kot pokaze Foucault skozi pojem oblasti/vednosti, ki postavi subjekte v odnos z
oblastjo, oblasti nikoli popolnoma ne poseduje ena dominantna druzbena skupina. Tako tisti,
ki dominira, kot tisti, ki je dominiran, sta vklju¢ena v diskurz. In v kolikor oblast funkcionira
produktivno, kot prepoved in spodbuda, so teksti o drugosti vedno prepredeni z dvojnostjo;
funkcionirajo kot prizori artikulacije strahu na eni in Zelje ter fantazije na drugi strani (Bhabha

1983).

Kar je pomemben poudarek za filmske podobe, je odprtje vmesnega prostora, ki vznikne
ravno s ponavljanjem teh stereotipov, pozicija med popolnoma novim, neznanim in
popolnoma poznanim, ki omogoca, da vidimo nove stvari kot verzije ze poznanega (Butler
2001, Bhabha 1983). Za opis te vmesne kategorija med prepoznavanjem in zatajitvijo razlike
se Bhabha obrne k freudovski konceptualizaciji fetiSa. Opirajo¢ se na foucaultovski pojem
dispozitiva in specifi¢en »odnos vednosti in oblasti v dispozitivu / .../ kot vedno strateskega
odgovora na nujno potrebo v danem zgodovinskem trenutku« (1983, 26) (pomnimo,
dispozitiv je vedno povezan z dolo¢enimi koordinatami vednosti, ki izhajajo iz njega in ga
pogojujejo), Bhahbha predlaga branje stereotipa skozi koncept fetiSizma. FetiSizem nas
postavi v obmocje, kjer fantazija intervenira v reprezentaciji, do stopnje, kjer je tisto, kar je v
reprezentaciji lahko prikazano/vidno, mogoce razumeti zgolj v odnosu tistega, kar ni
prikazano/nevidno (Hall 2003: 266). FetiSizem kot substitucija objekta za nevarno,
prepovedano silo (v psihoanaliticnem diskurzu za odsotni falus), vsebuje dvojnost fascinacije
in zanikanja v reprezentaciji ali kot zapiSe Bhabha: »FetiSizem je vedno »igra«, nihanje med
arhai¢no afirmacijo celosti/istosti in anksioznostjo, povezano z mankom in razliko. Znotraj
(kolonialnega tu nadomes¢amo z diskurzom o homoseksualnosti) diskurza feti§ »predstavlja
simultano igro med metaforo kot substitucijo (ki zakriva odsotnost in razliko) in metonimijo
(ki registrira zaznan manko)« (1983, 27). Feti§/stereotip daje dostop do identitete, utemeljene
na gospostvu/oblasti in uzitku prav toliko kot na anksioznosti in za$¢iti, sestavljena je tako iz

prepoznanja razlike kot njenega zanikanja.
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Stereotip je tako primarna toc¢ka subjektivacije v diskurzu o homoseksualnosti in/ali spolu, za
oba, hetero- in homoseksualca, moskega ali Zensko, in je prizor Zelje po celosti, ki jo ogroza
razlika. Stereotip ni toliko napa¢na reprezentacija realnosti, kot je »poenostavitev, ker je
zamrznjena, fiksirana oblika reprezentacije«, ki zanika igro razlike (ki jo negacija skozi
Drugega dopusca). Stereotip je skratka »zamrznjena, fetiSistiCna oblika reprezentacije«
(Bhabha 1983, 27-29). Homoseksualnost/zenski spol postaneta neizbrisna znaka negativne

razlike v diskurzu o seksualnosti.

Kljuéno vlogo pri oznacevanju subjektov v homofobnih in mizoginih praksah in diskurzih
odigra (ne)vidno — Ze sam izraz prizor/podoba poudarja vizualno, videno, na nacin, ki poudari
prizoris¢e/pogled subjektivacije, investirane z oblastjo, fantazijami in Zeljo. Pogled fiksira,
ponujene podobe pa ponujajo tocke identifikacije. Nadzor oblasti funkcionira z roko v roki z
»rezimom skopofilskega gona«, nagona, ki pomeni uzitek v gledanju, implicira zvezanost
zelje in pogleda ter je hkrati povezan s problematiko fetiSizma, saj postavi nadzorovan
objekt/objekt skopofilskega pogleda znotraj relacij imaginarnega (Bhabha 1983, 29). Na
podobno zvezanost fetiSizacije in pogleda je opozoril Ze Barthes (1977), ko je zapisal, da
reprezentacija tako ni stvar posnemanja (realnosti), temvec strukturiran spektakel zdruzenih
ucinkov, ki pozicionirajo gledalca tako, da je med njim in podobo distanca. Na ta nacin je
reprezentacija zagotovljena kot vrsta istocasnih posnetkov, sporo€evalnih z enih pogledom (s
tem se spremenijo v fetiS). Feti§ — zanikan manko — subjekt pozicionira tja, kjer je identiteta

zagotovljena, skozi stabilno enotnost, v relaciji s to fiksirano »realnostjo« in pogledom.

Heteronormativna kultura ponuja subjektu »primordialni ali/ali«. Ali je fiksiran kot izklju¢no
zanikanje ali kot nova vrsta ¢loveka. Kar je homoseksualnemu ali Zenskemu subjektu
zanikano, je ta oblika negacije, ki daje dostop do prepoznavanja razlike v simbolnem, na kar
opozarja de Lauretis, izhajajo¢ iz Irigaray (1987). V kolikor lahko govorimo eni praksi in
reprezentaciji seksualnega, faliénem rezimu spolne razlike med moskim in Zensko, po
katerem so vse seksualnosti, telesa in vsi »drugi« zvezani z idealom/ ideolosko hierarhijo

moskih, kako misliti razpoke v tekstu in druga¢no subjektivacijo?
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3.2 UJIETOST PODOB V HETEROSEKSUALNO MATRICO

Ukoreninjena in nepreizprasevana institucija heteroseksualnosti odpira pomembna vprasanja
lezbi¢nih (in gejevskih) podob oziroma potenciala le-teh, bodisi so skrite in jih zaznamo zgolj
skozi razpoke bodisi so vidne in igrajo specifi¢no ideolosko funkcijo. Ponovno jih ne moremo
misliti brez upoStevanja konstrukcije spolnih razlik, zato zacenjamo z dvema konceptoma, ki
smo jih v tekstu Ze omenili, falogonetricnemu zaznamovanju jezika in moznosti ubesedenja

zenske ter v povezavi s tem moske homosocialne zelje.

3.2.1 SPOLNO ZAZNAMOVAN JEZIK

Having absorbed the external part of your ear I burst the tympanum, [ feel the
rounded hammer-bone rolling between m/y lips, m/y teeth crush it, I find the
anvil and the stirrup-bone, I crunch them, I forage with my fingers, I wrench
away a bone, I fall on the superb cochlea bone and membrane all wrapped
round together, I devour them, I burst the semicircular canals... (Monique

Wittig, Le corps lesbien)

De Lauretis, izhajajo¢ iz Luce Irigaray, pokaze, da zenska nima spola in se pojavi zgolj v
modelih in zakonih moskih subjektov. Tako lahko govorimo o eni praksi in reprezentaciji
seksualnega, faliénem rezimu spolne razlike med moskim in Zensko, ki je utemeljen ravno na
(ne)razlikovanju (francosko/anglesko (in)difference)) do drugega spola — zenske. Znotraj
hommo-seksualnosti,” ki postavlja mosko kot edino normo, je Zenska homoseksualnost
nepredstavljiva. Konstrukcija spolov in hierarhi¢ni odnosi med njima so ucinkovali tudi na
zagotavljanje heteroseksualne pogodbe, po kateri so vse seksualnosti, telesa in vsi »drugi«
zvezani z idealom/ideolosko hierarhijo moskih (De Lauretis 1988, 158). Institucija
heteroseksualnosti definira vse seksualnosti do te mere, da je reprezentacija homoseksualne

lezbi¢ne in gejevske zelje vselej tezavna.

> Hommo-seksualnost [hommo-sexualité] je besedna igra na francosko besedo za moskega (homme), in griko homo (isti).
Oznacuje koncept spolnega (ne)razlikovanja ((in)difference), je izraz heteroseksualnosti. Na drugi strani s pojmom
homoseksualnost misli na lezbi¢no (in/ali gejevsko) seksualnost.

34



Kaksne so torej moznosti reprezentacije lezbistva v filmu? Kaks$ne funkcije igra podoba
lezbijke ali njena odsotnost in ali je mogoce misliti podobe, ki se izvijejo iz prijema

normativne heteroseksualnosti in predrugacijo ali celo presezejo hierarhije spolne razlike?

Analiza filma in lezbijk mora k problemu iskanja lezbi¢nih vizualnih podob pristopiti z druge
strani kot klasi¢na filmska analiza ali, kot trdi Weiss (1993), razumeti nevidnost kot obliko
reprezentacije in iskati znake, ki so imeli druga¢ne pomene za lezbijke kot pa za SirSo
zahodno kulturo. (Ne)vidnost je tako prvo vpraSanje proucevanja homoseksualnih podob v
filmu: kdaj in pod kakSnimi pogoji se pojavi podoba lezbijke (ali geja) in ali razdira ali

potrjuje heteroseksualni okvir.

Na prvo vprasanje — zakaj odsotnost, zakaj simptomati¢na nevidnost lezbistva v (slovenskem)
filmu — je mogoce tako odgovoriti z dvema moznima razlagama — prva, ki jo zgol]
nakazujemo, je povezana s filmsko produkcijo, njenim nadzorom — kdo ima sredstva, da
naredi film, kdo odobri ta sredstva in kakSen film se bo prodajal, gre za vpraSanje dostopa do
produkcije filmov, reprezentacije ipd. (Becker in druge 1981). Odgovor je le malokrat Zenska,
Se manjkrat lezbijka. Pri tem ne gre zgolj za vpraSanje avtorstva, temvec SirSe vpraSanje

kinematografskega aparata/dispozitiva in izrazito homofobi¢ne kulture.

Druga razlaga je povezana z razdiralnim potencialom lezbiStva za heteronormativnost.
Lezbistvo, kot je pokazala Wittig (2000), je lahko pozicija, iz katere se da misliti neodvisno
od »heteroseksualne pogodbe«. Lezbicnost v filmu bi tako imela potencial, da zrusi klasi¢no
filmsko narativno strukturo heteroseksualne romance in nacina prikazovanja zenskih likov v
odvisnosti od moskega. Vez med dvema Zenskama pa predstavlja tudi mnogo vecjo groznjo —
groznjo patriarhatu —, saj zareze v njegova temelja spolne razlike in heteroseksualnosti. Z
izkljuCevanjem moskih iz vezi med Zenskama predstavlja lezbi¢nost grozeCo in potencialno
razdiralno alternativo in je kot taka utiSana (Wittig 2000; Creed 2005). Wittig se loti

dekonstrukcije heteroseksualne pogodbe ravno skozi jezik, prvo tehnologijo subjektivizacije.®

% V knjigi Le corps lesbien, (katere naslov Ze namiguje lingvistiéni zarez in ve&plastnost pomenov) uporablja metaforike
fragmentacije teles, da destabilizira Zzenski subjekt podvrzen falogocentrizmu in rekonstituira telesa in subjekte, ki niso
zamejeni z maskulinimi diskurzi. Wittig v svojih teoretskih esejih kontinuirano izpostavlja politiCen pomen jezika in
zvezanost z jezika z mrezami moc¢i. Za njo je lingvisti¢ni spol zvezan z materialnimi ucinki, ki se riSejo v zavestih in telesih
(Nihée se ne rodi kot Zenska), najbolj neusmiljeno pa zareze v simbolni jezik, ki je po njenem falogocentri¢en. V Le corps
lesbien so veliki miti lezbizirani, Sapfo je boginja novega sveta, Odiseja nova metafora potovanja in iskanja, Krista
mucenistva. Razcepljeni zaimki j/e (jaz) t/u (ti) nakazujejo nasilje dekonstruiranja in ponovne rekonstrukcije Zenskega
subjekta v jeziku. Subjekti so nasilno raztrgani in vzpostavljeni le za kratek ¢as, so v stalnem krozenju med fragmentacijo in
celostjo, ni¢ in oboje hkrati. Metaforika ekstremnega nasilja in neZnosti zaznamuje seksualnost, ki je ni mogoce
kategorizirati.
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Na drugi strani je de Lauretis bolj previdna. Definiranje avtonomne oblike zenske
seksualnosti in Zelje v kulturni tradiciji spolne (ne)razlike in hommoseksualnosti predstavlja
tezavo, ki je ni mogoce zlahka preseci. Strategije reprezentacije, ki bi nudile alternativo
standardnemu nacinu gledanja, referen¢nemu okviru vidnosti, »tistemu, kar je lahko vidno«
(1988, 171). Kar lahko vidimo in kar je erotizirano, je Se vedno ujeto v institucijo
heteroseksualnosti. Kar se zdi, da vidi de Lauretis kot mozno pozicijo za iskanje
alternativnega izraza lezbicne zelje v filmu, je nekakS$na mejna pozicija — delovanje z in proti
instituciji heteroseksualnosti, delovanje znotraj in razkrivanje kontradikcij in kompleksnosti,

ki so vzniknile v subkulturi, tako v diskurzih kot praksah (1988, 173).

Na drugi strani nam ostaja vpradanje gejevskih podob v filmu. Ce privzamemo, tako kot
opozarja Wilton (1995), da vsak filmski tekst, razen redkih subverzivnih izjem, izrekajo
moski, govori o moskih in je narejen za moske ter da je seksualna Zelja in izbira seksualnega
objekta privilegij dominantnega razreda moskih, pri ¢emer so Zenske podrejen razred, je
relevantno vprasanje, kje imajo v tej strukturi mesto gejevski moski? Ce lahko za lezbijke
recemo, da je njihov marginalni polozaj tako druzbi kot v oznacevalnem sistemu filmskega
aparata, splet spola in seksualnosti (¢e zanemarimo druge druzbene kategorije kot so rasa,
razred, etnija ipd.), je pri gejih odnos bolj kompleksen. Privilegiranost spolne pripadnosti in
marginaliziranost seksualnosti sta v kontradiktornem polozaju. Podobe gejev so tako razpete v
podobno nezavidljiv polozaj — med feminizacijo (drugost) ali nasilno dokazovanje
heteroseksualnosti (diskurz o zvezanosti represije in nasilja). Spomnimo se teze Braidotti
heteroseksualna virilnost je norma, ki strukturira falogocentricen sistem, paradoksno pa je le-

temu inherentna homoseksualna vez, ki mora biti vedno zanikana skozi trikotnik z zensko.

3.2.2 MOSKA HOMOSOCIALNA ZELJA

Premislek o moski heteroseksualnosti in homoseksualnosti, konstrukeiji obeh pojmov in
predvsem konstrukciji meje med njima vkljucuje premislek o homosocialnosti, nacinih
povezovanja, ki zavracajo homoeroticno, a je to vedno v ozadju in odnosih moci, ki
prepredajo socialne vezi med moSkimi. Homosocialnost oznacuje druzbene vezi med osebami
istega spola. Je neologizem, skovan skozi analogijo s homoseksualnostjo in z namenom
razlikovanja od nje. Homosocialnost je kot taka deerotizirana, Se ve¢, moSko povezovanje

lahko vkljucuje intenzivho homofobijo, strah in sovraznost do homoseksualnosti.

36



Homosocialno in homoseksualno sta postavljena v opozicijo, implicirata razkol med
kategorijama, ki nimata veliko skupnega. Vendar pa je, kot opozori Sedgwick (1985),
potreben ponovni premislek o navidezni dihotomiji homoerotike in homosocialnosti. Na
mesto dihotomije predlaga kontinuum med pojmoma, z neologizmom moska homosocialna
zelja pa vezi med moskimi prenese nazaj v sfero Zelje, potencialno eroticnega. Pri tem je
pomen zelje podoben psihoanaliti¢ni rabi libida, ne gre za specificno ¢ustveno stanje, temvec
za »druzbeno silo, lepilo ... ki oblikuje pomemben odnos« (1985, 2). Vidnost kontinuuma
med homosocialnostjo in homoseksualnostjo je za moske v nasi druzbi radikalno prekinjena,
vzpon in patologizacija slednje je sluzila kot orodje nadzora nad zgodovinsko specificnimi

nacini povezovanja med moskimi.

Drugi premislek o homosocialnosti je, kako se ta povezuje z odnosi med moskimi in
zenskami. Definicija patriarhalnosti, kot jo ponudi feministicna teorija, kot odnosi med
moskimi, ki imajo materialno osnovo in skozi hierarhijo vzpostavijo ali ustvarijo soodvisnost
in solidarnost med moskimi, ta pa jim omogoca dominacijo nad Zenskami (Hartmann v
Sedgwick 1985, 3), poveze oba pojma in pokaze, da je homosocialnost nemogoce misliti brez
upostevanja neenakih odnosov moc¢i med spoloma. Del tega patriarhalnega sistema
povezovanja in dominacije sta tako homosocialnost — povezovanje med moskimi, ki ohranja
in prenaSa patriarhalno mo¢ — kot tudi prisilna heteroseksualnost (Rich 1994), skozi katero so
zenske objekt menjave med moskima (Wittig 2000). Soodvisnost homosocialnosti in
heteroseksualnosti odpre nadaljnje implikacije in kontradikcije. Namre¢, ¢e homosocialnost
erotiziramo in privzamemo koncept moske homosocialne Zelje, je vpraSanje, kako se le-ta
izraza, omejuje, nadzoruje in spreminja, kako se poskusa postaviti meje med deerotiziranim in
erotiénim, odvisno od kulturno-zgodovinskega konteksta? Hkrati, ¢e sta tako moska
homosocialna zelja kot prisilna heteroseksualnost del istega patriarhalnega sistema, kako se
prva izraza in hkrati druga potrjuje na nacine, ki odpravljajo kontradikcije med obema in
izbriSejo erotiéno komponento homosocialnega. In Se, kakSno mesto imajo v tem procesu

zenske?

Ce ponovno beremo Sedgwickovo (1985, 86-87), v kulturnem sistemu, kjer je lahko Zelja
med moskima inteligibilna samo, ¢e je usmerjena skozi neobstojeCo Zzeljo, ki vkljucuje
zensko, potem je lahko heteroseksualnost pot do potencialne in subtilne homoseksualne
zadovoljitve. Odnosi vpletenih imajo lahko razlicno vsebino, izmenjave med moSkima,
rivalstva med moskima ipd., a v tem trikotniku odnosov je vez vsakega moskega z zensko

podrejena tej, ki jo imata moska med sabo.
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Ce se obrnemo na film: &e je homosocialnost konstruirana ravno v odnosu do in z namenom
razlikovanja od homoseksualnosti, torej je eroticna komponenta moskega povezovanja
zanikana, kaj dobimo, ¢e druzbene in politi¢ne odnose erotiziramo oz. upoStevamo izrinjeno
komponento? Koncept nam tako omogoc¢a, da ponovno premislimo subtilne podobe moskega
prijateljstva, ideologijo bratstva in tovaristva, ki se pojavljajo predvsem v podobah povojnega
filma (npr. film Tovarisi), jih potencialno erotiziramo skozi ponovno branje filma in

poskuSamo ugotoviti kaj so SirSe kulturne implikacije erotizacije homosocialnosti v kontekstu.

Drugi premislek je povezan z zanikano kontinuiteto med homosocialnim in homoseksualnim,
oziroma z vpraSanjem, kaj je potrebno za deerotizacijo homosocialnega in ohranjanje
dihotomije med pojmoma? Falogocentri¢ni sistem je zvezan z in odvisen od dveh sistemov —
moske homosocialnosti in heteroseksualnosti —, ki sta v kompleksnem odnosu. Ce naj se
privilegij dominantnega spola ohranja, mora moski lik potrjevati svojo heteroseksualnost in je
kot tak zvezan v hierarhi¢ni odnos z Zenskim likom. Ta odigra instrumentalno vlogo
potrjevanja heteroseksualnosti, saj kljub bolj ali manj subtilnim namigovanjem na
homoeroti¢no privlacnost med dvema moskima s svojo prisotnostjo odpravi dvom o njuni
homoseksualnosti, odpravi vidnost eroti¢ne Zelje, ki lahko pod povr§jem potencialno obstaja

in se jo lahko odkrije le s ponovni branji filma (Ubij me nezno, Doktor).

V kolikor privzamemo, da je filmu inherentna predpostavka moskega pogleda (Mulvey 1975),
je potem podoba moskega telesa, ki je objekt pogleda, prepredena z ambivalentostjo, represijo
in zanikanji. Erotizacija moskega telesa tako odpira dve moznosti. Prva se nanasa na
sprevrnitev kodov. Podobe moskega telesa destabilizirajo tradicionalne kode pogleda — kdo
gleda koga in na kakSen nacin — objekt pogleda ni ve¢ Zenska, temve¢ moski, ki postane
seksualni spektakel (Dyer 1982). Ker sta pojem spektakla in pozicija objekta pogleda
zaznamovana z zenskimi konotacijami, je lahko ogrozena moskost modela. Erotizacija
moskega telesa odpre tudi drugo moznost, to je homoeroti¢ni pogled. Mosko telo lahko
postane objekt zelje drugega mosSkega. Tako je upravljanje s podobo namenjeno predvsem

potrjevanju maskulinosti in odpravljanju vsakrSnih homoseksualnih implikacij.

Homoseksualni eroticni potencial v pogledu se tako poskuSa zatreti z namenom izogniti se
vsakr$nim implikacijam moske homoseksualnosti v filmu. Zanikanje homoseksualnosti in
potrjevanje heteroseksualne maskulinosti vkljucuje deerotizacijo homosocialnosti na eni
strani, na primer scene moskega prijateljstva ter sprevrnitev pogleda iz moskega telesa na

spektakel sadomazohisti¢nih tem in fantazij npr. spektakularnih bojev (Neale 1983), in odnos
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do Zensk na drugi. Kljub obema strategijama homoseksualnost vedno preti v ozadju, Se vec,
bolj kot se zatira v podobah, z vecjo silovitostjo pride nazaj, podobe nam povzrocajo

neopisljiv, nenavaden, dvomljiv obcutek, ki je esenca pojma queer.

Pri premisleku o (de)erotizaciji homosocialnosti smo ze opozorili na paradokse moske
homosocialne Zelje in heteroseksualnosti ter da odnosov ne moremo misliti brez uposStevanja
neenake moc¢i med spoloma. Drug pomen Zenske je, kot pokaze Dyer (2003, 5), da je
nemogoce misliti mosko queer kulturo brez sklicevanja na feminilnost na eni strani (iz katere
¢rpa dober del queer kulture) in odnosa z in do zensk (stereotipa feminizacije, mimikrije kot
tudi mizoginije ) na drugi strani. Med queerji in Zenskami obstaja tudi dvoumnost, ki smo jo
ze nakazali: ¢e so homoseksualni moski na eni strani bolj zanievani kot (heteroseksualne)

zenske, pa so na drugi strani, kot moski (v kolikor so zaklozetirani), privilegirani.

Za filmske podobe moske homoseksualnosti to pomeni, da »tudi ko ni prisotna nobena spolna
sprevrnitev ali pretiravanje, »pozenscenost« (sissiness) ali pretirana mozatost (man-
manliness), se odnosi med moskimi vedno dogajajo v svetu, kjer so med moskimi in zenskami
vzpostavljene razlike — prakticno nemogoce je Ziveti, si zamiSljati ali reprezentirati
seksualnost med moskimi, ¢e ni le-ta utemeljena z zavestjo o razliki med moskimi in
zenskami« (Dyer 2003, 5). Z besedami de Lauretis (1988): heteroseksualna moskost je
strukturajoca norma tako v odnosu do podob Zensk kot do podob gejevskih moskih (ki sta
vedno v poziciji drugosti), gre skratka za ve¢no ujetost v hommoseksualnost; navsezadnje,
zaklju¢i de Lauretis, je feminilnost prvi konstrukt, ki jo ustvarijo moski in si jo nato

prisvojijo.

Kaj je potemtakem vidno? Ce se lezbistvo ali gejevstvo v filmu pojavi, kaj sporo¢a, kaksno
ideolosko funkcijo odigra? Ce zaénemo tam, kjer de Lauretis zakljuci: »/.../ diskurzi, zahteve
in nasprotujoce zahteve, ki vplivajo na lezbicno reprezentacijo, so e vedno nezavedno ujete v
paradoks druzbeno-seksualnega (ne)razlikovanja ((in)difference), mnogokrat nezmozne

misliti homoseksualnost in hommo-seksualnost hkrati lo¢ene in skupaj« (1988, 177).

Pod kaksnimi pogoji je homoseksualnost vidna, kako je v heteronormativnem okviru sploh
prikazana, na kaksSen nacin in s kakSnim namenom? In pa, kako so geji in lezbijke prikazani v
filmu, da so razlocljivi od drugih? Spolna usmerjenost je lastnost, ki se jo da zlahka prikriti,
od tod velik del heteroseksualne anksioznosti glede homoseksualnosti. Ce naj se
homoseksualnost pojavi v filmu odkrito in odigra svojo funkcijo, mora biti zlahka

prepoznavna in razlo¢ljiva. Pri tem igrajo pomembno vlogo stereotipi.
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3.2.3 STEREOTIPI GEJEV IN LEZBIJK

Kot smo poskusali pokazati o razdelku o diskurzivni konstrukciji drugosti, je stereotipiziranje
kljucna oznacCevalna praksa za reprezentacijo seksualne razlike. Stereotipi delujejo tako, da
izpostavijo nekaj preprostih, jasnih, zapomnljivih, dojemljivih in Siroko prepoznavnih
karakteristik o osebi, reducirajo celotno osebo na te lastnosti, jih poudarijo in poenostavijo ter
jih fiksirajo. Tako »stereotipiziranje reducira, esencializira, naturalizira in fiksira razliko«
(Hall 2003, 258). Hkrati s »strategijo razcepitve« stereotipiziranje simboli¢no zarise in fiksira
jasno mejo med normalnim in sprejetim ter nenormalnim in nesprejemljivim. Tretja
znacilnost sterotipiziranja je, da so v ozadju stereotipiziranja drastiéne neenakosti v moci,
neenak dostop do sredstev oznaCevanja, pripisovanja, klasificiranja in izkljucevanja. Tako
stereotip prispeva h konstrukciji heteroseksualnosti, ki se prikazuje kot naravna, neizbezna,

preddiskurzivna.

Pomembno pri stereotipih je tudi, da se nanaSajo toliko na raven fantazij, tisto, kar je
zamisljeno, kot na tisto, kar je dojeto kot »resni¢no«. Tako je tisto, kar je prikazano skozi
reprezentacije, samo del zgodbe, globlji pomen lezi onstran tega, v neizgovorjenem in
nevidnem, tistemu, o ¢emer se v diskurzih o seksualnosti mol¢i (Ce pomnimo Foucaulta).
Vpeljava (homo)seksualne komponente nakaze ravno ta vidik streotipiziranja: to je osnovano
na fantaziji in projekciji, njegovi ucinki pa so razcepitev in ambivalenca. Konstrukcija
homoseksualnosti v filmu tako vkljucuje kompleksen splet Zelja, potlacitev, investiranj in
projekcij (Hall 2003, 246-247). Homoseksualec ne nosi vidne stigme, ki bi ga/jo uvrstila v
klasifikacijski sistem, zato je znak odklonskosti potrebno Sele izpostaviti, ga narediti vidnega,
v kolikor naj ima disciplinirajoco funkcijo, potem pa je potrebno jasno oznaciti razliko in
pogubne posledice homoseksualnosti. Razlika, kot je konstruirana in zamiSljena, se v
reprezentacijah vpisuje in projicira na telesa, hkrati pa se patologizira (Hall 2003, 265-266).
Kot zapiSe Dyer (1984), so lahko homoseksualci stereotipizirani skozi bolj ali manj subtilno
ikonografijo, ki umes¢a hitro in ekonomicno (skozi obleke, postavitev scene, starost,
specificne poklice ipd.), strukturo filma (ideoloski filmski svet ali skozi zaplet) ali

individualizacijo karakterja (sam proti druzbi, odpadnik ipd.).

Geji in lezbijke so v najboljSem primeru predstavljeni kot tisti, ki jih zaznamuje specifi¢no
vedenje, ki je kodirano na nacin, da oznacuje homoseksualni lik npr. spolno transgresivno
obnasanje ali teatralicnost, v najslabSem kot nevroticni morilci, lezbi¢ne vampirke ali

monstrumi, ki preZijo nad nedolznimi. Ceprav imajo pogosti stereotipi funkcijo uveljavljanja
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heteroseksualne norme, pa so podobe vedno povezane z ambivalenco — investirane s
fascinacijo in Zeljo na eni in zanikanji na drugi strani, s prepovedanimi fantazijami in

projekcijo anksioznosti na homoseksualni lik.

3.2.3.1 PODOBE LEZBIJK

V podobah lezbijk se zdruzita dve vpraSanji: zenske in seksualnosti kot dva elementa, ujeta v
falogocentrizem reprezentacij. V poglavju diskurzivne konstrukcije drugosti smo zapisali, da
je za razliko od moskega telesa zensko telo v patriarhalnih kulturnih diskurzih pogostokrat
prikazano kot fluidno, nestabilno, kameleonsko. Omenili smo ze, da je za Kristevo (1992)
zensko telo zaradi reproduktivne zmoznosti kvintesen¢no abjektno telo. Podobno o Zenskah
kot destabilizirajocem faktorju razmislja Braidotti (1992), ko naredi povezavo med strukturo
zahodnjaske vednosti, nacinov razmisljanja in prakse ter jezika. ZahodnjaSki
miselni/diskurzivni aparat, ki pripada logiki binarnih opozicij in Drugost/Razliko obravnava v
odnosu do norme (ne gre za miroljubno koeksistenco opozicij, ampak nasilno hierarhijo),
poveze mostrume in Zenske na nacin pozicioniranja v strukturi; so negativni pol, pejorativna
kategorija, drugost od norme ¢loveka (moskega)/moralnega, tisto, kar je potrebno izlo€iti, da
se ohranjajo meje Istosti. Ce imamo na eni strani princip reda, imamo na drugi strani princip
kaosa, na eni strani zamejenost, na drugi eksces, transcendenco. Grski ekvivalent besede za
monstrum, feras, nakazuje dvojnost, s katero so obelezena telesa posasti in Zensk, ki so hkrati
vir strahu in fascinacije, so odvratna in hkrati privla¢ijo. Ce razmisljamo z Braidotti, je Zenska
monstruozna, v pomenu, da, prvi¢, skozi eksces transcendira zarisane meje normativnega
okvirja, drugi¢, skozi manko ne poseduje substantivne enotnosti maskulinega subjekta in

tretji¢, skozi pozicijo, (ne)pozicioniranje »vmes«, »v nedolo¢enem«, dvoumnem, meSanem.

V kolikor zensko telo pomeni ¢loveski potencial za vrnitev v kaos, je njena podoba ustrezno
manipulirana, spremenjena, oblikovana, stereotipizirana, da pokaze in izpostavi nevarnosti, ki
ogrozajo civilizacijo z vseh strani. V ¢em je potem Se vecja nevarnost, ki jo predstavlja
lezbijka in kako se to kaze v podobah? Creed (2005, 112-113) izpostavi tri stereotipne podobe
lezbijke, kot se pojavljajo v kulturnih tekstih in jith ni mogoce zlahka aplicirati na
heteroseksualne Zenske: lezbijka kot aktivna in maskulinizirana, lezbijka povezana z

zivalskostjo in narcisoidna lezbijka. Podobe izvirajo iz usidranega strahu pred zensko
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seksualnostjo in groznjo, ki jo ta predstavlja patriarhalni heteroseksisticni kulturi, vsaka pa

odigra svojo ideolosko funkcijo vzpostavljanja in/ali ohranjanja heteroseksualnosti.

Osrednja podoba, ki nadzoruje reprezentacijo, izpostavlja potencialno lezbi¢ne like na eni
strani in na drugi opozarja ter druge Zzenske $¢iti pred vstopom v nevarno obmocje lezbicne
zelje, je podoba tomboya, brezskrbnega deSkega dekleta, potencialne lezbijke, ki je skozi
potek filmske zgodbe ukrocena kot mlada kobila (Zivalska metafora je pogosta in ni
nakljucje). »Narativ o tomboyu sluzi kot liminalno potovanje odkrivanja, v katerem je Zenska
seksualnost v zacasni krizi, nakar je kon¢no vpisana nazaj v patriarhalni red« (Creed
2005,112). Ko odvrze moske obleke za Zenstveno eleganco, utelesi kulturno narekovano pot —

od infantilne in neresne oblike seksualnosti (lezbistva) preide v heteroseksualnost in odraslost.

Zgodba o tomboyu je ena redkih zgodb o prehodu Zensk na filmskem platnu in je kulturna
zgodba uteleSenja prave zenske identitete. A hkrati je zgodba o kulturnemu
heteroseksualnemu vpisu. Tomboy zavrne zac¢rtano pot konvencionalne Zenskosti in se oklepa
svojih aktivnih, virilnih uzitkov. Na tocki, ko postane neodvisna od mosSkega — oblika
zavrnitve, ne samo v filmskem narativu, temve¢ falogocentri¢ni kulturi —, je stigmatizirana
kot lezbijka. Maskulino lezbi¢no telo tako ogroza, ker izzove in ogrozi spolne meje, dualizem
aktivno/pasivno, dihotomijo, ki je kljucna za definicije spola v patriarhalni kulturi. Lezbijka
ogroZza, ker je aktivna, ker uteleSa ter sledi svoji Zelji in to Zelji po drugi Zenski (Creed 2005,
115). Groznjo transgresije je tako treba odpraviti, nakazati »pravo« pot v narativni strukturi
filma, izida pa sta le dva — ali ukrotitev in zakonska sreca ali tragi¢en konec lika, ki ni zmozen
podreditve normi. V dvospolnem modelu maskulina lezbijka vedno predstavlja dvojni

neuspeh, manko — spodletelost doseci heteroseksualno normo in spodletelost postati moski.

Vendar, kot opozori Creed (2005), narativna struktura tomboyeve preobrazbe vedno nosi
destabilizacijski element. Prehod ni neproblemati¢en, saj je gledalka soocena s
kontradiktornimi sporocili zgodbe o tomboyu — svobodi, aktivnosti, neodvisnosti — sporo€ili,
ki lahko delujejo prav toliko proti ideoloskemu namenu zgodbe, vodenju dekleta proti njeni

»pravi«, konvencionalni usodi.

Drug stereotip, ki pripelje reprezentacijo do skrajnosti, je povezovanje homoseksualnosti z
bestialnostjo in monstruoznostjo (Creed 2005, Benshoff 1997). Zensko se povezuje z
abjektnim, naravnim, pripisuje, podobno kot zivalim, nenasiten seksualni apetit, ki ga morajo
nadzorovati mogki. »Zelja transformira telo; abjektne Zelje naredijo telo abjektno« (Creed

2005, 119).
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Najbolj znana podoba monstruoznosti in zivalskosti je verjetno lezbi¢na vampirka, bitje, ki
napada mlada dekleta, mori moske in pije njihovo kri, da si zagotovi njihovo virilnost. Kot
zival je lezbi¢na vampirka Zrtev svojih seksualnih nagonov in primitivnih Zelja, je uteleSenje
stereotipov o lezbiStvu — infantilne, narcisoidne, morbidne seksualnosti, plenilke, ki zapeljuje
mlada in nemoc¢na dekleta. A lezbi¢na vampirka je, kot opozori Weiss (2010, 49):

»vkompleksna in dvoumna podoba, podoba smrti in hkrati objekt Zelje, opira se na globoke
nezavedne strahove, ki jih imajo zivi do mrtvih in moski do Zensk, obenem pa sluzi kot leglo
zatrtih fantazij. Genericna vampirska podoba izraza in hkrati zatira seksualnost, a lezbi¢na

vampirka Se posebej deluje v seksualni, ne pa nadnaravni realnosti.«

Podoba lezbi¢ne vampirke je pomembna Se v nekem drugem pomenu, saj filme umesca v
kontekst druzbenih sprememb. Podoba lezbi¢ne vampirke je namre¢ v filmu postala
popularna predvsem v sedemdesetih letih 20. stoletja, v ¢asu, ko je feminizem drugega vala
(skupaj z vse vecjo vidnostjo lezbistva) zacel predstavljati resno druzbeno-politi¢no silo.
Realna groznja Zenske osvoboditve iz spon patriarhata se je projicirala, zmanjSevala in
razreSevala v varnem zavetju filmske fikcije. Tako je lezbicno vampirko mo¢ brati kot
simbolno uteleSenje groznje, ki jo avtonomna seksualna Zenska predstavlja patriarhatu, njena
podoba zbuja tesnobe heteroseksualnega moskega gledalca, hkrati njena seksualnost in mo¢
zapeljevanja izrazata globoko zakoreninjen strah moskih, da jih bo vez med Zenskama
izkljucila in ogrozila njihovo nadvlado (Zimmerman 1981). LezbiStvo mora biti prikazano kot
vampirizem, prisotni morajo biti elementi nasilja, prisile, hipnoze, paralize in nadnaravnega.
Ena izmed zensk je gotovo vampirka, ki sesa zivljenje iz druge ter jo hkrati drzi v mocni
(nadnaravni) vezi, ki je ni mogoCe pretrgati. Funkcija lezbicne vampirke je, da zadrzi
privlaénost med dvema zenskama v mejah seksualnega nasilja, da jo ukalupi v patriarhalni
model seksualnosti in odpravi resno alternativo. Kot zapiSe Zimmerman (1981):

»S prikazovanjem lezbijke kot vampirke — posiljevalke, ki stori silo zrtvi in jo unici, moski
ublazijo svoje strahove, da bi lahko lezbi¢na ljubezen predstavljala alternativen model, da

lahko dve zenski brez prisile in morbidnosti preferirata druga drugo in ne moskih«.

Lezbistvo se tako pojavlja v varni strukturi heteroseksualnosti in moske prevlade, kjer se ta
skozi voajeristicne pornografske seksualne prizore med dvema zenskama in ultimativno
zmago dobrega na zlim, moskega nad zensko (lezbi¢no vampirko), le Se potrjuje. Tesnobo, ki
izvira iz drobljenja patriarhalne dominacije, se razreSi skozi varno strukturo filma, ki

dokon¢no potrdi dominacijo moskega.
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Povezovanje lezbijke z naravo, niti z monstruoznim, nima enotnega pomena, temve¢ lahko
vodi do opozicionalnih branj. Kot pokaze Zimmerman ob feministicnem branju vampirske
klasike Daughters of Darkness (1971), iz dvoumnosti podobe lezbi¢ne vampirke izhaja njena
najvecja groznja in feministi¢ni potencial: res je, da je poSast, vendar poSast, ki privlaci,
zapeljuje, obljublja vec¢no Zzivljenje in avtonomijo. LezbiStvo in vampirizem ne vzbujata
enozna¢nega pomena, temve¢ sta v okviru filma privla¢nejsSa izbira za mlado nevesto, kot je
njen sadisticni moz, podobno kot je tomboyeva svoboda v naravi boljsa kot zvezanost s

konvencijami zenskosti v druzbi.

Tretja stereotipna podoba je narcisoidna lezbijka, ki se kaze v konstrukciji lezbi¢nega para kot
dveh identi¢nih Zensk, para, kjer je ena odsev druge. Poljub ogledala, Zelja objeti in poljubiti
lasten odsev je na prelomu devetnajstega in dvajsetega stoletja postala popularna podoba, ki je
lezbistvo, podobno kot masturbacijo, tesno zvezala s prevzetostjo s samim seboj in
narcisizmom. Podoba lezbi¢nega para kot odseva implicira groznjo, saj izklju¢uje moske iz
svojega sveta, hkrati konstrukcija lezbijke kot odseva nakazuje, da ni poti naprej — mogoci sta
samo nazadovanje in cirkulacija. Narcisoidna lezbijka/par kot odsev v ogledalu je praviloma
feminilna, v odnosu do kamere/gledalca pa zavzame ambivalentno pozicijo — na eni strani
privablja pogled, izzove voajeristicne uzitke, na drugi strani izkljuuje iz svojega sveta
avtoeroticizma. In vendar, ravno distanca med gledalcem in podobo, med subjektom in

objektom je tisti predpogoj, ki omogoca voajeristicne uzitke (Creed 2005, 121-122).

Poleg treh omenjenih bi zlahka nasli Se druge stereotipne podobe lezbijke, ki se bolj ali manj
prekrivajo z ze omenjenimi npr. uglajena lezbijka doprinese lezbi¢nosti razredno komponento
in oznako dekadentnosti povezano z visjim razredom, ki je Ze kar stalnica queer kulture (Dyer
2002) ali nevroticna lezbijka ali psihoti¢na lezbijka, paranoidna morilka v prijemu norosti, ker

je zavrnila heteroseksualnost (Coffman 2006).

Kljuc¢no je, da lahko prepoznamo vzorec, po katerem imajo vse te podobe skupne lastnosti.
Lezbic¢no telo je kulturno in zgodovinsko predstavljeno skozi podobe ekstremov, podobe, ki
omogocajo takojsSnje prepoznavanje in klasifikacijo. Kot smo ze omenili, stereotipi delujejo
tako, da vzpostavljajo in vzdrzujejo hegemonijo dominantne skupine (heteroseksualnih
moskih) in izklju€ujejo druge skupine (homoseksualce, Zenske, temnopolte ipd.) (Dyer 1977).
Stereotipi vzdrzujejo jasne loCnice med skupinami, hkrati pa delujejo normativnho — z
ekstremnimi podobami »odklonov« delujejo kot opozorilo »normalnim« moskim in zenskam,

kot opomin, kaj se zgodi, ¢e zavrnes svojo socializacijo, spol in heteroseksualnost. Da podoba
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deluje kot ideoloski lakmusov papir, mora biti takoj prepoznavna, od tod tezave s podobo
feminilne lezbijke — ker se njena podoba ne razlikuje od podob drugih zensk, je bodisi
zamolc€ana bodisi uporabljena kot objekt voajerizma — preiskovana s pogledom do te mere, da
je njena groznja popolnoma odstranjena (Mulvey 1975). V kolikor feminilna lezbijka s svojo
podobo implicira lahek prehod nazaj v heteroseksualno blazenost (pogost filmski razplet), pa
lahko hkrati predstavlja najve¢jo groznjo — nerazpoznavna in nerazloc¢ljiva od drugih vnese

dvom v klasifikacijo (Creed 2005, 122).

Pomembno vpraSanje je, ali je mogoce, da branje lezbi¢nih podob, ki bi bilo blizje queer
tradiciji, in omogo¢a subverzijo, ironizacijo, zaobide svoje ideoloske implikacije? Ceprav je
dominantni ideoloski cilj v ozadju stereotipne podobe geja ali lezbijke nedvomno utrjevanje
spolno obelezene heteroseksualnosti, pa ima film lahko tudi druge pomene, ki destabilizirajo
normativno hierarhijo. Vsaka od podob ima svoje diskurzivne razpoke, ki omogocajo
subverzivna branja, njihovo prisvajanje, iskanje homoseksualnosti tam, kjer je nevidna, ali
sprevracanje stereotipnih podob. Vecna pozicija opozicije, negativnega, drugosti za lezbijko,
zariSe vprasanja o alternativni subjektivaciji, v obliki: Kako razmisljati o razli¢nosti zunaj
dialektike jaza/drugega ter medsebojnega kanibalizma, ki se dogaja znotraj njiju, in kako
reformulirati teorijo Zelje, da ta ni povezana z mankom in negativnostjo, ampak polnostjo in

ekscesom?

3.2.3.2 PODOBE GEJEV

Ce je zensko telo abjektno telo, tisto »drugo« od moskega, ki predstavlja groze& potencial
vrnitve k naravi, kako je prikazano mosko telo, ki je odklon od norme maskulinosti zvezane s
heteroseksualnostjo? Kot opozori Creed (2005, 112), je moski, ko je predstavljen kot
grotesken, navadno feminiziran. Ce je lezbi¢nih stereotipov ve¢ in je nevarnost lezbistva
predstavljena skozi raznolike podobe, je najvecja groznja moSke homoseksualnosti
potencialna nemoskost, feminizacija. Kulturno prevladujoca podoba gejevskega moskega je
tako feminiziran gej (sissy). Tako sissy kot maskulina lezbijka (butch) sta popularna
stereotipa, ki ¢rpata iz spolne razlike na eni strani in tradicije diskurzov invertiranosti na drugi
strani, sta uteleSenje, ki hkrati potrjuje normo (spolne zaznamovanosti) in prikaz spodletelosti,
deviantnega telesa, ki nosi stigmo prestopa spolnih meja in spodletelosti v smislu, da lik

nikoli ne bo drugi spol.
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Podobno pokaze Russo (1985) v svoji Studiji zgodovine homoseksualnosti v filmu, je bila
homoseksualnost v filmu vedno prikazana kot tisto, kar ni mosko. Moski homoseksualni lik
na platnu je bil, podobno kot pri podobi maskuline lezbijke, odsev anksioznosti pred
transgresijo spolnih vlog. Razlika je ta, da medtem ko so obstajale strategije, ki so
minimalizirale ali odpravljale lezbi¢no groznjo v filmu — bodisi skozi ukrotitev in
feminizacijo tomboya, umor lezbi¢nega monstruma ali skozi moski voajeristi¢ni pogled na
feminilni lezbi¢ni par — groznje ni bilo mogoce tako zlahka odpraviti v primeru moskega

homoseksualca.

Sissy moski so signalizirali izdajo mita o moski superiornosti, temelja patriarhalne vladavine,
za katero smo pokazali, da je nelocljiva od heteroseksualnosti in ki se na platnu, klisejsko
receno, reproducira v obliki mo¢nih moskih junakov in nemo¢nih Zensk v nevarnosti. Sissy je
moski, ki ne le da zavrne heteroseksualnost, temvec¢ tudi maskulinost, pri tem pa spodkopava
patriarhalni druzbeni red v dveh pogledih: zavzame mesto Zenske, podrejeno pozicijo v
druzbeni hierarhiji in uteleSa seksualne anksioznosti pasivnosti in penetracije. RazreSitev
groznje sissyja za heteroseksualno kulturo tako ne more biti voajerizem, ¢e je pogled
heteroseksualno moski, temve¢ deseksualizacija, posmeh in humor. V kolikor je sissy
predstavljen v okviru komedije in komi¢nih zapletov, poudarjanjem teatrali¢nosti,
performansa transvestizma, ki se ga ne jemlje resno in je zamejen na predstavo (potek filma),

skratka dokler je sissy zgolj zabavna figura za ¢as predstave, se anksioznost minimalizira.

Primer sissyja pokaze, da je podoba moskega homoseksualca nelo¢ljiva od konceptov moci na
veC¢ ravneh. Pokazali smo Ze, da je moc/oblast in njeno ohranjanje klju¢no za ohranjanje
patriarhalnega reda in so zato moska homosocialnost, uteleSenje konstruktov moskosti in
uveljavljanje norme heteroseksualnosti nadzorovani in disciplinirani, odkloni pa strogo
kaznovani. Ce je bila Zenska homoseksualnost vedno dojeta kot manjsa groznja zaradi
neenakih razmerij mo¢i med spoloma in definicije seksualnosti skozi penetracijo, pa je bila
moska homoseksualnost strozje kaznovana in nadzorovana. Queer moskemu je bila poleg
seksualne drugacnosti pripisana vrsta drugih karakteristik. Tako se stereotipi ne kazejo samo v
neposredni obliki, temveC je homoseksualnost nakazana tudi skozi ikonografijo: specificne
detajle, kode, ki so povezani z njo, geste, nacine obnasanja, oblacenja, dekor prostora ali skozi
dolge poglede (Dyer 1977). Prepoznaven queer je povezan z dekadenco, vi§jim razredom,
burzoazijo in boemstvom, pri tem je pomembna razredna komponenta — razvrat in moralna
Sibkost, s katero je negativno oznacen razred bogatih. Homoseksualnost je v filmu povezana z

negativnimi konotacijami visjega razreda. Filmska zgodba je tako mikrokozmos druzbenega
46



konflikta: burzujski homoseksualec ne obcuti druzbene odgovornosti, ¢uti se intelektualno
superiornega, zivi onkraj in izven druzbenih zakonov ter je na koncu v katarzi¢nem vrhuncu

premagan, podjarmljen zakonom, ki omejujejo in dolo€ajo vse ostale.

Seveda lahko idenitificiramo tudi druge pogoste podobe homoseksualnega moskega, v katerih
se preigrava s temami spolne in seksualne transgresije, monstruoznosti, melanholije,
mucenistva in propada (Benshoff 1997, Dyer 2003). Vendar pa je brzkone Se najbolj zanimiva
podoba maskulinega gejevskega moskega: po eni strani uteleSa normo virilne moskosti, po
drugi je homoseksualen. Manj pogosta predpostavka kot feminilnost gejevskega moskega je
ta, da moski par konstituira intenzivnejSo obliko moskosti; ideja prepreda vizualne podobe, ki
¢rpajo konotativno moc¢ iz grske ikonografije, nekaterih oblik intenzivnih moskih vezi ali
hipermaskulinih imaginarijev homoseksualne mode in pornografije po Sestdesetih letih
prejSnjega stoletja. Podobe hipermaskulinosti se prekrivajo s koncepti, kot so homoerotika in
queer moski. Namre¢, Ce je sissy takoj razlo€ljiv od drugih moskih — koncept queerja v
pomenu neizrazite slutnje homoseksualnosti vsebuje ideje o drugih karakteristikah, kot so
telesni tip, nadin obnasanja, obladenja ipd. — pa virilen moski ni (Dyer 2003, 5). Ce je, kot
smo poskusali pokazati, homosocialnost, vedno razpeta med potencialno homoerotiko
(libidinalno privlaénostjo med moskima brez seksualnega izraza) ali celo homoseksualnostjo
na eni ter zavracanjem obeh oziroma deerotizacijo na drugi strani, je virilen gejevski moski,
ki se ga ne da razlociti in izob¢iti iz skupine, brzkone groznja prekinjenemu kontinuumu med
obema skrajnima tockama. A hkrati je, kot pokaze Goldstein (2005, 15), odnos do queer ljudi
dozivel korenite spremembe: »Le triintrideset let po tem, ko so pleSoce kraljice zadrzale
policijsko &eto v Stonewallu,” smo postali smetana sveta zabave in bogata trzna nida«. A kdo

je bil sprejet in za kaksno ceno? Godstein nadaljuje:

/.../ homo konzerve® so vroce blago. Njihova slava temelji na izkljucevanju tistih gejev
in lezbijk, ki ogrozajo strejte, kot so tete, lajdre, plemenske lezbe in transeksualci,
najnovejsi seksualni izobcenci. Pod okriljem »zdravega razuma« se rogajo vsem, ki
Zivijo izven obmocja dostojnosti. Prvo opravilo homo konzerv je spodbujanje vstopa
gejev in lezbijk v liberalno druzbo. A ta dogovor /.../ zahteva, da geji in lezbijke

vzdrzujemo iluzijo, da smo strejti, in ker je ta podoba lazna, jo mora drzati pokonci

" Upor LGBTIQ skupnosti pred policijskimi racijami lokalov 1. 1969.

8 Izraz uporablja za oznagbo konservativnih gejev, po vrednotah, naginu Zivljenja, politi¢nih nazorih sprejetih ne v
liberalnem, temve¢ celo konservativnem mainstreamu.
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sramotenje tistih, ki nocejo igrati igre. Lezbicni in gejevski jurisniki napadajo
neasimilirane buzerante in tako potrjujejo celovitost heteroseksualnih norm. Za
liberalno druzbo opravljajo cenjeno storitev, saj nadzorujejo seksualni red (2005, 19-

20).

Virilen gejevski moski, tisti, ki potrjuje in vzdrzuje iluzijo spolne razlike, bodisi zaklozetiran
bodisi asimiliran heteroseksualni normi, je najbolj sprejet del druzbe in vse pogostejSa
sodobna medijska podoba. Paradoksni preobrat ni zgolj v tem, da je sodobna heteroseksualna
moska ikonografija nastala s pomoc¢jo queerov (tudi v filmu), npr. Rocka Hudsona, Jamesa
Deana in drugih, temvec¢ soobstoj nasprotujocih si pomenov podob homoseksualnosti. Mozat
gej in Zenstvena lezbijka sta lahko najvecja groznja druzbenemu redu, ker sta nerazlo€ljiva od
drugih in sta hkrati lahko najbolj sprejet del subkulture v mainstreamu v obdobju »politi¢éne
korektnosti«, premik, ki se pozna tudi v prikazovanju. Gre za kanibalizacijo razlike
homoseksualnega karakterja, ki ni ve¢ zabavna, teatralicna kraljica, ampak konvencionalen
druzinski oce, ki se od drugih ne razlikuje v niemer razen v eni zanemarljivi stvari — svoji
seksualnosti. Gre za ideoloski premik in premik v upodabljanju, sporocilo pa je, pravi
Goldstein: »Ce si gej, si ok, &e si peder, izgini« (2005, 17). Podoba na eni strani deluje proti
stereotipu — karakter ni ve¢ doloCen zgolj s svojo seksualnostjo — vendar na drugi strani
prekinja vez in solidarnost s gejevsko in lezbicno subkulturo in politi¢nost odklona — ¢e lik
homoseksualca kam spada, je to med heteroseksualce —, s tem pa depolitizira marginalno

pozicijo.

3.2.4 DETERMINIRANOST ALI ALTERNATIVA

Pri premisleku o odnosu med filmom in realnostjo moramo biti previdni: tako kot ne smemo
gledati na film kot na preprost odsev realnosti, se tudi ne smemo zateci v pretirano resignacijo
ob razmisljanju vloge filma kot medija za konstruiranje pomenov o homoseksualnosti. Prvi
premislek se dotika samega pojma realizma: »realisticen« prikaz homoseksualnega lika, h
kateremu so pozivale klasi¢ne gejevske in lezbi¢ne Studije, je v najboljSem primeru zmozen
zajeti povrsje, ne globine osebnosti in multidimenzionalnosti druzbenih sil, ki vplivajo na
vsakdanje zivljenje. »Realizem« povecini pomeni reprodukcijo dominantne ideologije,
reproducira prevladujoce ideje o gejih in lezbijkah in kinematografske konvencije realizma.

Kot tak ve¢ pove o prevladujoCem odnosu heteroseksualcev do gejev in lezbijk kot pa o
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homoseksualnosti sami (Dyer 1978). Reprezentacija je nedvomno pomembna za konstrukcijo
spolov in seksualnosti, reprezentacije homoseksualnosti pa imajo tako socialne kot
subjektivne posledice. Hkrati je tudi res, da ima film, najsi bo Se tako ideoloski, lahko le
omejen vpliv na vsakdanje zivljenje iz ve¢ razlogov. Prvi¢, filmski diskurz ni edini, ki
oblikuje parametre, znotraj katerih se oblikuje identiteta homoseksualca, temvec je eden
izmed mnogih. Drugi¢, ¢eprav privzemamo, da ni preddiskurzivnih identitet, kar implicira
pomen diskurzivne moci, ki delujejo skozi kulturo, produkcijo znanja, imaginarijev in
reprezentacij, je subjektivacija prav toliko stvar srecanj/interakcij. Tretji¢, gledalci imajo
izkuSnje, znanja in kompetence, ki jim omogocajo odmik od filma. Ta je dojet kot
mikrokozmos, v katerem se zavedamo nerealnosti tega, kar vidimo, tudi ¢e je film zavezan

konvencijam »realizma«.

Slednji premislek se dotika druge ravni, tekstualne ravni. Nedvomno je res, da je prevladujoca
norma heteroseksualnost, ta se je prikradla v naso dialekti¢no misel in globoko vpliva na
kulturno produkcijo. A hkrati je res, da se pomeni ustvarjajo med produkcijo in potrosnjo,
med avtorjem in gledalcem, pomeni niso nikoli fiksni, determinirani enkrat za vselej. Pomeni
zgodovine, seksualnosti in zatiranja, namigov in podteksta, ki ga vstavi avtor ali opozicijskih

branj in zamisljanja alternativnih potekov zgodbe s strani gledalca.

3.3 POTENCIALNE STRATEGIJE UPORA

Ce so podobe poZeni&enega sissyja, mozate butch, vampirk in queer posasti heteroseksualno
obcinstvo zabavale, vzburjale in razreSevale njihove notranje in druzbene konflikte v varnem
zavetju fantazijske pripovedi in temacnosti kino dvorane, je njihov prikaz in poraz v zgodbi
imel vez z realnostjo gejev in lezbijk, z njihovo izkljuenostjo, zatiranjem in nenazadnje
strahom pred homoseksualnostjo. Podobe so imele vpliv na druzbeno dojemanje
homoseksualnosti in subjektivno dojemanje samih sebe. A hkrati so resni¢ni geji in lezbijke
ob gledanju filmov lahko ustvarjali tudi svoje alternativne pomene, zaplete in romance, videli
namerne ali nenamerne namige, poglede in privlacnost, si prisvojili podobe in predrugacili

njihove pomene.
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Skratka, stereotipi so vedno »kompleksni, ambivalentni, kontradiktorni nac¢ini reprezentacije,
toliko anksiozni kot so asertivni/oblastni/neomahljivi« (Bhabha 1983, 22). Implikacij podob
drugosti — seksualno neobvladljivega Afriana, promiskuitetnega homoseksualca ali
maskuline lezbijke ipd. — zaradi njihove kompleksnosti tako ni mogoce preprosto sprevracati,
negativnih reprezentacij nadomestiti s pozitivnimi, Zzaljivih stereotipnih podob z bolj
nevtralnimi (Dyer 1984). Identifikacija podob kot pozitivnih ali negativnih ze sama
predpostvlja predhodno politicno normativnost, zato je potreben premik k analizi procesa
subjektivacije, ki jo omogoca (in spodbuja) stereotipni diskurz (Bhabha 1983, 18-19). Cilj je
premostiti stereotip »s proucevanjem njegove efektivnosti, z repertoarjem pozicij moci in
odpora, dominacije in odvisnosti« (1983, 19), ki konstruirajo homoseksualni subjekt, pri tem
pa uposStevati ne zgolj konstrukcijo homo-, temve¢ heteroseksualnosti. Na mesto
dekonstrukcije diskurza o homoseksualnosti, razkrivanja ideoloske napacne reprezentacije ali
represije, ki bi podvrgel reprezentacijo normalizacijskim sodbam, trdi Bhabha, je potrebno

razumeti konstrukcijo »rezima resnice« in »produktivnost moci« (1983, 19-20).

Kot opozori Hall v svoji klasi¢ni $tudiji reprezentacij, v konstrukeiji drugosti objekta diskurza
lezi ambivalentnost, hkrati je objekt zelje in posmehovanja, strahov, anksioznosti. Hkrati
ambivalentnost izhaja iz zastrasujoce slutnje konstrukcije jasnih kategorij. Tako stereotipne
podobe delujejo med realnostjo in fikcijo, kar je vidno, je le del zgodbe, druga, pomembnejsa
plat so mobilizacije resni¢nih Custev, odnosov, strahov in tesnobe v reprezentaciji razlike
(Hall 2003, 226). Bhabha (1983) podobno izpostavi artikulacijo razlike, zamejeno znotraj
fikcije izvora in stabilne identitete, kot tisto ambivalentnost, ki hkrati s potrjevanjem tudi
spodkopava meje diskurza o seksualnosti, omogoca transgresije teh meja. Diskurzivnim
konstrukcijam subjektov je Ze vedno inherentna njihova spodletelost (Butler 2001), zvest
zapis druzbenih norm na individua v procesu subjektivacije bi brzkone pomenil patologijo

(glej analizo filma Varuh meje).

3.3.1 BRANJE MED RAZPOKAMI POMENOV
Kje so torej prostori odpora in razpok v diskurzih, ki jih lahko impliciramo v filmski teoriji in

za namene nase naloge? Drugace, si lahko zamiSljamo alternativne podobe in na kakSen

nacin, kako kinematografski elementi vplivajo na posameznike, oziroma kako so mogoce
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subverzivno branje in identitete drugace, kot v razpokah oblastniSkega diskurza, ki ni nikoli

popolnoma efektiven?

Pomen nikoli ne more biti popolnoma fiksiran, temvec je prej drse¢, pomen je prizoris¢e boja,
travmati¢nega pogajanja, odprtega prenosa pomena (Derrida 1981) in se ustvarja vsaj med

dvema tockama, med tekstom (filmom) in bralcem (gledalcem).

V tradicionalni filmski analizi so znaki drugosti (rasa, spol, (homo)seksualnost kulturne
razlike ...), v kolikor so prepoznani, poudarjeni kot kljuen del analize ali stereotipi, ki jih je
potrebno sprevracati. Film, pojmovan kot ideoloska imitacija realnosti, implicira pasiven
odziv gledalca, zato se zdi bolj smotrn preobrat, kot piSe Barthes (1999, 1977), k filmu kot
tekstu, bolje, metodoloSkemu »polju energij«, konstruiranemu kot tkivu signifikacij. To
absorbira oba, pisatelja in bralca, film in gledalca, v aktivno »pisateljsko« delo produciranja
pomena. S tem je gledalceva pozicija aktivno odprta. Gre za cirkulacijo med spektaklom in
telesom; obCutek je prijeten, ker pozicionira gledalca, ta postane mali bog, aktivni participant
v epskem teatru Zgodovine-kot-Spektakla. Hkrati je cirkulacija zaskrbljujoca, v kolikor je

skopi¢na mo¢ nenazadnje odvisna od tega, kdo nadzoruje sredstva produkcije spektakla.

Metodologija branja gejevskih in lezbi¢nih podob v filmu se napaja natancno iz te
nestabilnosti pomenov. Stereotipne, monstruozne, deviantne podobe homoseksualnosti ali pa
simptomati¢na nevidnost so izpogajane skozi alternativna branja, prisvajanje tekstov, iskanje
subtilnih izrazov, ki sluzijo subkulturnim potrebam mimo pomenov mainstream kulture,
sprejete vednosti in fiksnih identitetnih kategorij. O zmozZnosti opozicionalnih branj’ in
homoseksualnosti, Sally Munt zapise (1992, xxi): »Mi smo Se posebej navajeni izvleci svoje
pomene, poudariti latentno tekstualno vsebino, brati dialekti¢no, zapolniti luknje v zgodbi,
interpretirati zgodbo skozi projekcije naSih fantazij; intertekstualnost je v ospredju nasih

identitet«.

Tekstualni pomeni niso nikoli fiksni, enkrat za vselej, temve¢ so vsi kulturni produkti
podvrZeni kontinuiranemu procesu ponovnih branj in prisvajanj. Ceprav je homoseksualnost v
mainstream kulturni produkciji najveckrat skrita in jo razkrivajo le latentni pomeni, namigi,
gejevska in lezbi¢na prisvajanja tekstov, ima, ¢e je odkrita, izrazito negativne konotacije.
Branje podob ni enostavno, temve¢ se pomeni ustvarjajo med tekstom in Zeljami, fantazijami,

predpostavkami, ki jih ima subjekt (bralec) (Munt 1992, xxi).

Y% originalu najveckrat reading against the grain.
51



3.3.2 UPORNISKI POGLED

Bell hooks (1992) upor locira ravno tam, kjer klasi¢nim tekstom filmske kritike spodleti, ker
ne upostevajo aktivnega subvertiranja (na primer Mulvey (1975)), v pogledu. V klasi¢ni
Studiji filma Laura Mulvey zapiSe, da patriarhalno nezavedno strukturira filmsko formo.
Pogled je zanjo vedno moski, predpostavlja moski subjekt. Ta falogocentri¢en red vedno sloni
na kastrirani zenski, objektu pogleda, ki oznacuje tisto drugost (od moskega). Pogled poveze s
freudovskim konceptom skopofilije — pogled je vir uzitka — in zensko groznjo, kot groznjo
kastracije. Anksioznost glede zZenske mora tako biti skozi narativno strukturo filma pomirjena
in odpravljena, zato je Zenska pozicionirana v objekt voajeristicnega pouzitja — preiskovanja,
demistifikacije njene skrivnosti ali groznje (videti pomeni vedeti) — ali spremenjena v
fetiSistiCen objekt razdrobljenosti. V kolikor se zenski lik ne podredi pogledu in enemu od

dveh modusov prezivetja, je kaznovana ali unicena.

Bell hooks sprevrne to pozicijo; ne dvomi o gospodovalnih diskurzih, a hkrati odpre moznost
upora. Ko piSe o »opozicijskem pogledu« proti stereotipom, reproduciranim na ekranu, ne
cilja zgolj na pomembnost prepoznavanja nacinov, na katere se oblast kot dominacija
reproducira na razli¢nih lokacijah, uporablja podobne dispozitive, strategije in mehanizme
nadzora/upravljanja, temveC predvsem na moznosti odpora, cemur bi de Lauretis (1987) rekla
iskanja svobode v prostorih za okvirom ekrana. Ni moc¢ zanikati, da so mnozi¢ni mediji sistem
vednosti in oblasti, ki reproducira in ohranja prevlado heteroseksualnosti, vendar pa je
potrebno, po bell hooks, predpostavko, da je oblast sistem dominacije, ki nadzoruje vse in ne
pus€a prostora za svobodo, izzvati. Pogled je mesto odpora dominiranih; ti pa si lahko
prisvojijo aktivnost s kultiviranjem zavednosti, ki politizira odnose gledanja. Vrniti pogled je
tista politicna gesta, ki te subjektivira, s katero nisi ve¢ objekt pogleda, v njej je

opozicionalnost, kljubovanje pogledu, ki te podreja.

Vsaka naracija pozicionira gledalca v pozicijo agenta; rasa, razred spol in seksualnost vplivajo
na to, kako je ta subjektiviteta zapolnjena z gledalcem. Trenutki razpok, ko se gledalec upre
popolni identifikaciji z filmskim diskurzom, so trenutki upora, ki odpirajo moznost

ustvarjanja alternativnih pomenov, in trenutki politizacije relacij gledanja.

Opozicijskemu pogledu je inherenten uzitek, kot zapiSe Annette Kuhn (v bell hooks 1992, 9)
o moci podobe: »Dejanja analize, dekonstrukcije in opozicijskega branja ponujajo dodatni

uzitek — uzitek upora, uzitek tega, da reCemo »ne«: ne nesofisticiranemu uzitku nas in drugih
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kulturno dominantnih podob, temvec struktur moci, ki nas prosi, da jo konzumiramo

nekriti¢no in na to¢no dolo¢ene nacine«.

V kolikor je del strategije destabiliziranje falogocentri¢nih struktur, je v povezavi s tem
kljucna destabilizacija podobe, ki zmoti naSo percepcijo in se ne podreja konvencijam
»realizma«. Hkrati premik od dominacije pogleda vkljucuje premislek o telesnosti filma, o
tem, kako film apelira na Cute, ki jih ne more reprezentirati npr. vonj ali dotik (po Irigarayevi
klju¢en cut za razbijanje zahodnjaske falogocentricne vednosti, ki je vedno povezana s
pogledom), kar Marksova (2002) imenuje hapticen pogled. Gre =za alternativen,
neinstrumentalen nacin gledanja, ki vkljucuje vse Cute in spodmika klasicno distanco med
gledalcem in objektom gledanja. Film postane dogodek sam po sebi, ne veC reprezentacija,
temveC proces dinami¢ne subjektivacije. Tako ni presenetljivo, da mnogo elementov hapti¢ne
vizualnosti in sprevracanja elementov konvencianalnega filma vidimo ravno v feministicnem
eksperimentalnem filmu in queer kinematografiji: zrnate nejasne podobe, cutni imaginarij, ki
vzbuja spomine na cute (voda, narava), bliznji, nerazloc¢ljivi posnetki telesa, pretirana ali
premajhna izpostavljenost svetlobi, postavitev scene (ni hierarhije mise-en-scéne), nelinearna
narativna pripoved, so tiste, ki zamajejo naSo percepcijo, hkrati pa odpirajo moznost

subjektivacije preko marginalizirane eksistence izkljuéenca (Sprah 2010).

Pri tem smo nazaj v polju queer subjektivitet kot nomadskih subjektivitet subverzije in
transgresije. Kot zapise Sprah ob branju Deleuza, je ravno postajanje v prehajanju inherentno
transgresiven element filma in gledanja, ki se sicer »umesa v neposrednost stika z
ufilmanimi osebami in stvarmi, Ceprav v tej stinosti sami Se vedno obstaja doloc¢ena
oscilacija med navzoc¢nostjo in odsotnostjo, med prostorom kadra in njegovo zunanjostjo, v

katero se »hapti¢na oseba nujno fizicno razteza« in nadaljuje, da je

ta — hkrati definiran in nedolocen — prostor tudi generativno obmocje same
transformacije, v katerega gledalec lahko investira svoje postajanje, ki ni nujno
sorazmerno s postajanjem filmskih oseb. Tisto, kar je v pricujocih konstelacijah
potemtakem dejavnik dispozitivnega preobrazanja v obliki "intervala, ki vsebuje
trajanje v momentu samem', je proces, v katerem Crte subjektivacije utirajo pot
ustvarjanju novega. V njem je uporniski naboj, s katerim se upira rezimom vednosti in

oblasti (Sprah 2005, 282).

Transgresivni subjekt tako ne izziva zgolj ideoloske vsebine, temvec okvirje subjektivacije. Je

performativno prizadevanje, katerega primarna posledica ni konstrukcija ali reprezentacija
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kolektivnega agenta. Transgresivni subjekt je daljnosezen proces osvobajanja Zzivljenja
varnosti podjarmljanja, zamejevanja; v tem pomenu transgresija kr$i vsakrSno logiko
reprezentacije in stabilne kolektivne identitete skozi &as (Sprah 2005, 282-283). Tako je
transgresija ravno tista strategija, o kateri govorimo ves ¢as skozi tekst: ne trudi se ponuditi
»realisticnih« pozitivnih reprezentacij, ki bi vzniknile iz totalizacije obstojecih narativov,

temvec nudi tocke radikalnega preseganja.

Lahko bi trdili, da je opozicionalno branje/gledanje gejevske in lezbi¢ne populacije od nekdaj
povezano s kritiko, ki onemogoca preprosto podreditev ponujenim pomenom. PoskuSajmo
elaborirati z aluzijo na Brechta: z distanciranjem gledalca od njegove varne skopi¢ne pozicije
je identifikacija in reprezentacija zmotena, s tem pa je gledalec prisiljen razumeti konstruirano
naravo obeh, proces interpelacije pa je spreobrnjen. Rezultat tega procesa je tekst ekscesne
radosti (jouissance) in pretirane determiniranosti, ki pus€a kulturo in jezik v nelinearnih
fragmentih, brez linearnega poteka ali poslednjega pomena, hkrati pa odpre nove poti, novo
estetiko za politicno ozavescenega gledalca (Barthes 1999), transgresivne moznosti
nomadskih, queer subjektov. V tem pomenu lahko trdimo, da je teorija sopihajo¢ dohitela
tisto, kar je praksa LGBTIQ skupnosti ze cel Cas: performans ni le neloCljivo povezan s
filmom, temvec¢ predvsem z zivljenjem. Njegova moc€ je ravno v tem, da preseze totalitarne
reprezentacije spolov in seksualnosti in odpira prostore novih subjektivitet. Podobno
destabilizacijo pomenov, ki je danes okarakterizirana pod pojmom queeer, najdemo v campu,

h kateremu se obracamo zdaj.

3.3.3 CAMP - NAPOVED POSTMODERNE SUBVERZIJE

Kot opozicijsko branje je camp subverziven v pomenu, da izpostavi kulturne dvoumnosti in
kontradikcije, ki naCeloma ostanejo prikrite v dominantnih diskurzivnih formacijah o
seksualnosti in spolih. V tem pomenu camp kontinuirana vez veze s postmodernizmom,
katerega poudarek je natancno tista neoprijemljiva ambivalentnost in heterogenost, ki jo camp
utelesa. Subkulturni camp in postmoderna teorija si delita naklonjenost ironiji, igri, parodiji,
umetnemu, performansu, kot tudi transgresiji konvencionalnih norm. Tako camp kot
postmodernizem denaturalizirata Zenskost in moskost, ki se kazeta kot preddiskurzivni
»naravni« dejstvi in odpirata moznost dekonstrukcije heteroseksualne moskosti in avtoritete

ter izrazanja zapostavljene subjektivitete znotraj dominantne kulture.
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Ko koncept campa nakaze povezavo med prakso in teorijo, nam hkrati odpira tudi moznosti
razmiSljanja o filmu. Kot zapiSe Susan Sontag v svojem znamenitem eseju o campu, le-ta goji
privlaénost do nekaterih umetnosti, in nadaljuje, da je filmska kritika verjetno najvecji
popularizator camp okusa danes (1962). Skratka, skozi analizo poskuSamo opredeliti, kje se

kazejo camp izrazi.
Ce zaénemo z definicijo campa, tega Sontag opredeli skozi tri pomene:
Camp kot senzibilnost, estetika
Camp kot strategija branja; campovski pogled (a camp vision)
Camp kot nacin sporo¢anja, manerizma, stila, znak identitete (gl. to camp)

Zacne s tezo, da okus nima sistema in dokazov, vendar obstaja nekaj, kar bi lahko imenovali
logika okusa: konsistentna senzibilnost, ki poudari in izpostavi specificen okus. Senzibilnost
je skoraj, a ne popolnoma, neopisljiva. Zato je na camp mogoce gledati kot na branje proti
toku ponujene interpretacije (»reading against the grain«), kot dejavnost, ki vkljucuje

poznavanje in prepoznavanje skupnih kodov in je hkrati neoprijemljivo.

Primarno camp opredeli skozi prizmo poustvarjanja. Camp nima ni¢ opraviti z naravnim,
esenca campa, zapise, je njegova ljubezen do nenaravnega, umetnega in pretiravanja. Camp ni
estetika lepega, prej je povezan z stopnjo umetnega, stilizacijo. Vsi camp objekti in osebe
vsebujejo velik element umetnega, zato ni¢ v naravi ne more biti campovsko. Kot osebni okus
se camp odziva na izrazito estetiko in mocCno pretirano: androgina, predrafelitske slike,
poezijo, art nouveau, Garbo. Tu camp okus ¢rpa iz preteZzno neprepoznane resnice o okusu:
»Najbolj iz¢is€ena oblika seksualne privlacnosti (in povecini tudi seksualnega uzitka) vsebuje
element upora lastnemu spolu. Kar je najlepSe v virilnih moskih, je nekaj feminilnega, v

feminilnih Zenskah nekaj maskulinega« (Sontag 1962, 279).

Lacan zanimivo ponudi drugafen preobrat: pretirano izkazovanje virilnosti ima ravno
nasprotni u¢inek, spodkopavanje iluzije, da moski poseduje falus, ali drugace, identifikaciji je

vedno ze inherentna tudi spodletelost (Butler 2001).

Drugi pomen govori o campovskem pogledu: nacinu gledanja na stvari (spoznavanja,
interpretiranja, vednosti itd.). Senzibilnost campa je ezoteri¢na, zasebna koda, znamenje
identitete med malimi urbanimi klikami, camp pa sporocevalno sredstvo, lastnost, ki jo je mo¢

prepoznati v objektih in vedenju oseb (campovski filmi, obleke, pohistvo, pop komadi,
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romani, ljudje, stavbe). »Campovsko oko« ima mo¢, da transformira izkusnje, hkrati pa ni
vsega mogoce videti kot camp. Ne pozabimo, da je v pogledu dvojnost: paradigma videti je
vedeti se tu preobrne — videti ne pomeni nujno vedeti; prepoznavanje, odkrivanje
neoprijemljive kvalitete (there's something queer about him/her) krozi v ustvarjanju pomena

med gledalcem (v marginalni poziciji) in kodi, ki so relativno zasebni.

Z obema je povezan zadnji pomen campa: izvajati camp (fo camp) — nagnjenje k pretiranemu
igranju seksualnih karakteristik, osebnih manerizmov in gest (kot del estetike umetnega in
pretiravanja), ki so podvrzeni dvojni interpretaciji (del sporo¢anja, zasebnega koda). Ceravno
Sontag zavzame pozicijo, da poudarjati stil pomeni podcenjevati vsebino in vidi camp
senzibilnost kot depolitizirano in apoliti¢no, hkrati v tem zadnjem pomenu ponudi definicijo,
ki natan¢no poveze predhodno prakso campa s kasnejSimi formulacijami queer teorije, ko
zapise, da je v campovskemu pomenjanju vse zares »«, v narekovaju, »Biti-kot-igrati-vlogo«

(Sontag 1962, 280), skratka, da je camp metafora Zivljenja kot teatra.

Ce potegnemo vez z Butlerjevo (2001), lahko ne le ovrzemo tezo o apoliti¢nosti campa, prej
obratno, camp je izrazito politicen. Poudarjanje umetnega, performativnega, ki ga Braidotti
(1996) imenuje filozofija »kot da« (as if), je oblika ritualizirane repeticije, ki ima zares
politi¢no funkcijo v svojem razkrivanju realnosti kot fabrikacije, identitete kot konstrukcije in
odpiranju novih prostorov neesencializiranih (v pomenu Zenskosti, moskosti ipd.) subjektov.

Tako vedno zareze v homogenizirajoc¢e podobe.

Ce se Sontag ukvarja predvsem s campom kot estetiko, pa je vez med campom in queer
konceptualizacijami subjektivacije nedvomljiva v Babusciovi formulaciji (1978), v kateri
gejevsko senzibilnost razume kot odsev zavesti, ki je drugacna od mainstreama, percepcijo
sveta, oblikovano na podlagi drugacne izkuSnje mejne pozicije. Stil je zanj zares samo
projekcija, pretvornik pomena, izraza emocionalnega razpoloZenja; stil je oblika zavesti,

nikoli »naraven« (ker homoseksualcu mesto »naravnega« pac ne pripada).

Camp opisuje tiste elemente v osebi, situaciji ali aktivnosti, ki izrazajo ali so ustvarjeni skozi
gej senzibilnost. Camp tako nikoli ni stvar ali oseba per se, ampak odnos med aktivnostmi,
posamezniki, situacijami in heteroseksualnim redom, ki je izraz in ima hkrati za posledico vse
vecje zavedanje diskrepanc med videzom in realnostjo, ekpresijo/izrazom in pomenom.
Elementi campa implicirajo pomik stran od sodobnih skrbi v obmocje eroticnih in
subjektivnih fantazij. Pomemben poudarek je, da je prej performans kot eksistenca, v izrazu

tako prevlada intenziteteta karakterja nad vsebino.
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Ce se vrnemo k nasi poanti o parodiji in smehu, ki implicirata spodletelost vpisa diskurza,
Babuscio (1978) podobno izpostavi humor kot rezultat prepoznanja mocnega neskladja med
objektom, osebo ali situacijo in njegovim/njenim kontekstom. Subjektu tako ostane ironija, ki
s sabo nosi rano izkusnje homoseksualnosti v homofobni kulturi; je hkrati kontradiktorna in
nedolzna, komicna in boleCa. Humor tako konstituira strategijo spopadanja z sovraznim

okoljem in izoblikovanjem alternativnih subjektivitet.

Le korak lo¢i Babuscijovo definicijo campa kot oznacevalnega performansa do queer teorije,
predvsem koncepta spola po Butlerjevi, torej spola kot oznacevalnega performansa in ne
identitete. Hkrati camp pogled subverzivno zareze Se globlje, ko na videz naravne
konstrukcije heteroseksualnosti denaturalizira in pokaze, da so tiste, ki so nasilno

konstruirane, ravno slednje.

V kolikor camp beremo kot dekonstrukcijo spolne hierarhije in heteroseksualnosti, je
potencialno subverzivna strategija tako za geje kot lezbijke. Vendar pa je camp na nek nacin
zvezan predvsem z gejevsko estetiko — teoretizacije klasi¢nih campovskih zvezd od Judy
Garland do Bette Davis jih analizirajo kot fali¢ne Zenske ali skozi koncepte maskarade — manj
z lezbicno estetiko mocne, neodvisne Zenskosti — klasi¢en primer je npr. Sigourney Weaver v

Alienu, ki je zvezana z drugacnim camp kanonom (Smelik 1998).

Podobna kritika kot camp doleti tudi queer seksualnosti — da izhajajo iz in nosijo definicije
gejevske prej kot lezbi¢ne subkulturne prakse. Mi na tej tocki pus¢amo to vprasanje ob strani
in queer strategije raje vidimo kot opozicionalno branje v ozjem pomenu, v SirSem pa kot
postmoderni premik k neesencialisticnim identitetam. Kot smo poskusali pokazati, v ozadju
diskurzivnih konstrukcij seksualnosti in spolov poteka boj za jezik, boj proti popolni
komunikaciji, proti poslednji dogmi falogocentrizma — »znamenitemu edinemu trudu, ki bi
perfektno prevedel vsak pomen«. Jezik ima svoj materialni rob, ni lo€en od moci, to je tista
foucaultovska materialnost diskurza, ki se riSe na telesih. Modus operandi queer nacel so
nasprotno motnje, queer strategije podpirajo sprevrzenost in proslavljajo krizanja,
transgresivno parodijo, s tem pa destabilizirajo ustaljene pomene in odnose v strukturi. Tako
nas bolj zanima, kako torej splesti alternativne in mnogovrstne izraze erotike, kozmologije in

politike drugace kot iz metaforike telesa, te poslednje meje subjektov drugosti?

Zaklju¢imo z vprasanjem transgresije in kako je ta sploh mogoca. Transgresija, hibridnost,
fluidnost so oznake sodobne kulture, v kateri naj bi binarne opozicije in stabilne identitete

zamenjalo nomadsko potovanje skozi mnoStvo identitetnih pozicij. Pri tem je potrebna
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pazljivost: nereflektirano slavljenje moznosti stalne fluidnosti lahko kmalu zapade v polje
depolitiziranega slavljenja svobodne izbire, brez uvida v regulacijske mehanizme in igre
oblasti/védnosti v ozadju diskurzivnih konstrukcij spolov in seksualnosti, ki, ¢eprav razkriti v
teoriji, delujejo v vsakdanjih identifikacijah, dominacijah, definicijah in izkljucevanjih. Ni
nam treba posebej premisliti, da najdemo primere: spol je prva otrokova oznaka, Se pred
imenom, znak samopredstavljanja v interakcijah ter vir anksioznosti, v kolikor ga ne moremo
prepoznati, prav tako so neheteroseksualne Zelje odrinjene iz polja vidnega, sankcionirane ali
kaznovane. Izkljuevalna matrica, skozi katero se formirajo subjekti in druzbeni red, zahteva
hkratno produkcijo zunanjega, prostore druzbene motnje, necistosti, nebrzdanega. Gre za
kulturno zaprtje, ki v prvi vrsti zadeva telo. Kot smo poskuSali pokazati, se druzbene
prepovedi in potencialne transgresije vpiSejo na povrSino telesa in ohranjajo meje telesa kot
takega, telesne meje postanejo meje druzbenega per se. In vendar se fiksne kategorije v
bolecih kréih kulture pocasi razblinjajo. Izziv prihaja ravno iz tistega onstran, tistega, kar je
odrinjeno kot patolosko in nenormalno, kar je hkrati fascinantno in odbijajoCe. Ni Se vsak
performans subverzija, in vendar ne gre zanikati subverzivnega potenciala kraljic preobleke,
ki zensko maSkarado igrajo bolje od Zensk samih, mozac, ki sprevracajo pojme maskulinosti,
androginih teles, katerih spolni displeji so nedolo€ljivi ali interseksualcev, kjer materialnost
spola ne more biti podlaga vseh sledecih klasificiranj. Vsa ta transgresivna telesa presegajo in
sprevracajo odnose med tem, kar vidimo in kar vemo, odpirajo Siroko paleto moznosti izrazov
spolov/seksualnosti in predvsem razkrivajo razpoke konstrukcij le-teh in vsakokratno

spodletelost uteleSenja norme pri tistih, ki so »normalni«.
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4 HOMOSEKSUALNOST V SLOVENSKEM FILMU: ANALIZE
4.3 IZHODISCE ANALIZE

Da bi ugotovili, kako se kaze homoseksualnost v slovenskem filmu, smo uporabili filmska
dela, narejena po drugi svetovni vojni, v katerih smo lahko prepoznali izraze
homoseksualnosti. Filme je v analizi potrebno kontekstualizirati v Stevilne socio-kulturne in
politi¢ne transformacije, ki so se dogodile v povojnih letih: premik od ortodoksnejse partijske
linije k popustljivejsi politi¢ni ureditvi samoupravljanja, kulturne in seksualne revolucije, ki je
pretresala svet v Sestdesetih, rahljanje ideoloSkih okvirov in razpad skupne drzave,
nacionalizem in neofasizem nove drzave in nenazadnje spremembe v odnosu do Zensk,
homoseksualnosti ipd., ki so dale¢ od linearnega prehoda od manjse k vecji tolerantnosti. Te
spremembe poskusamo iskati v filmu oziroma iskati konstrukcije homoseksualnosti na platnu
in razpoke v ustvarjenih pomenih (alternative pomene). Osi analize so povezane s teoreti¢nim
okvirjem — iskanjem stereotipov in dolo¢anje njihove funkcije, modusi konstrukcij subjektov,
ki so vedno zaznamovani s spolom in seksualnostjo, druzbeno specifi¢ni diskurzi o
homoseksualnosti in od kod se napajajo. Kjer je relevantno, upostevamo nacine produkcije:
npr. tradicija nacionalno financiranega filma je lahko dvorezen mec¢ — ali omogoca produkcijo
umetniskih filmov, ki ne bi prisli skozi sito poslovnega interesa zasebnega financiranja ali pa
je podvrzeno ideoloskim funkcijam in cenzuri. Hkrati upoStevamo vpise avtorja (npr.
avtorjevo homoseksualnost, v kolikor je le-ta znana) ipd. V ta namen smo vzeli dva
Duleti¢eva filma: njegov kratki film Tovarisi in celoveCerec Doktor, dva Hladnikova filma,
Maskarado in Ubij me nezno, amaterski film Stanka Josta Decki in tri filme po osamosvojitvi

— Zvenenje v glavi, Varuh meje in Kdo se boji Jerryja Springerja.

Pri tem naj e omenimo Frantiska Capa, &igar dela smo izpustili iz analize, predvsem zato, ker
ob ogledu njegovih filmov nismo mogli prepoznati izrazov homoseksualnosti, a je vendarle
izjemno pomemben reZiser, ¢e govorimo o homoseksualnosti v slovenskem filmu. Ceski
reziser Cap je v svojem &asu postal najmlajsi evropski reziser (pri 26-ih je posnel svoj prvi
film), verjetno tudi zato, ker naj bi bil ljubimec znamenitega CeSkega producenta Milosa
Havla (strica prvega ¢eskega predsednika in pisatelja Vaclava) in ko so ga leta 1953 povabili
v Ljubljano, je povabilo sprejel. V Sloveniji je posnel ve¢ filmov, med njimi sta najbolj
uspesna Vesna (1953) in nadaljevanje Ne cakaj na maj (1957). Cap je bil, kot pise Mozetié
(2009), odkriti homoseksualec. Kako se odraza njegova spolna usmerjenost (v kolikor se) na
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filmskem platnu, ostaja odprto vprasanje, saj Se nih¢e ni naredil analize homoeroti¢nih
elementov v njegovem opusu. Kot Ze receno, tovrstnih elementov v njegovem delu nismo

zaznali.

S slednjim primerom lahko ilustrativno potrdimo, da, kot smo zapisali v uvodu, branje filma
vedno ostaja vsaj delno subjektivna dejavnost; ¢e iS€e pomen v odsotnosti, znak v

senzibilnosti, toliko bolj.

Preden se posvetimo analizi, poglejmo kratko zgodovino slovenskega filma in odnosa do

homoseksualnosti.

4.4 SLOVENSKI FILM

Kratek pregled slovenskega filma po drugi svetovni vojni razkriva ideoloski vpis zaCetnega
povojnega filma. Poleg ostalih reform je tako v novonastali Socialisti¢ni Federativni republiki
Jugoslaviji kmalu stekla tudi organizacija filmske umetnosti. V prvih povojnih letih so o
polozaju in ureditvi kinematografije odlocali v Beogradu, v pristojnosti ministrstva za
prosveto pri zvezni vladi in v vodstvu agitpropa pri Centralnem komiteju KPJ, vendar kmalu
ugotovili, da centralizacija filmske produkcije ne prinasa zazelenih rezultatov. Tako je oblast
ze leta 1946 ukinila prvotno nadzorno institucijo — Filmsko podjetje pri vladi FLRJ — ter
ustanovila Komite za kinematografijo ter republiSka podjetja za filmsko produkcijo, v

Sloveniji Triglav film (Vrdlovec 2009).

S tem se je zaCel model drzavne kinematografije, ki se je z manj$imi modifikacijami obdrzal
do razpada SFRIJ. Kot pise v Temeljnem zakonu o filmu, je ta imel mesto »gospodarske
dejavnosti posebnega kulturnega pomena«, jugoslovanska kinematografija pa je temeljila na
dvojnem spoznanju: »da je film industrijski proizvod in trgovsko blago« in »da je film — po
Leninu — najvaznejSa izmed umetnosti, ker je mnoZicam najbolj dostopna in ker najbolj
neposredno in nazorno odseva dogajanje v sodobnem svetu, ki je torej posebnega kulturnega

in posvetnega pomena« (Brenk 1979, 87-88).

Zaradi njegovega ideoloskega pomena je bila za film ze avgusta 1945 napisana uredba o
cenzuri. To je opravljala komisija pri takratnem Filmskem podjetju, ki je pregledala vse

kinematografske filme in odobrila njihovo predvajanje, anti-ideoloski filmi pa so bili
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cenzurirani (Vrdlovec 2009, 168). Sodna prepoved je v Jugoslaviji doletela le tri filme,' zato
pa so bili pogostejsi indirektni nacini cenzuriranja, v sestavi komisij (pod partijskim
vodstvom), prikazovanju filma (le za dan ali dva) in v »praksi bunkerja« v katerem je pristalo
ve¢ filmov t.i. ¢rnega vala. V Sloveniji je cenzura doletela le Hladnikov film Maskarada, ki je
bil zaradi prikazov moske in zenske homoseksualnosti prepovedan celih deset let (Vrdlovec

2007).

Po razpadu Jugoslavije je bila pristojnost za film od srede 90-ih do nedavnega prenesena na
Filmski sklad, ki je skrbel za sofinanciranje filmske dejavnosti. Poosamosvojitveni film je bil
formalno osvobojen spon uradne socialisti¢ne ideologije, vendar pa kljub temu v devetdesetih
letih lahko govorimo o krizi slovenskega filma, ki ga je »zaznamovala dolocena tendenca t..
nezmoznost soocenja s specificnim druzbeno-zgodovinskim kontekstom druzbenih sprememb

post-komunisti¢ne tranzicije« (Tomani¢ 2002, 18).

Film tako ostaja, kot je tradicija v Evropi, nacionalni, financiran s strani drzave in tako vsaj v
teoreticno ni popolnoma podrejen logiki profita, zato pa je tudi produkcija v primerjavi z
velikimi filmskimi industrijami skromnejSa. Evropska tradicija nacionalnega umetniSkega
filma, zapiSe Weiss, je za podobe lezbistva, podobna »aferi, polni ljubezni in sovrastva«
(2010, 120). Ce je podoba lezbitva (in gejevstva) v Hollywoodu zgolj sled odsotnosti in je
avantgardni film gejevski izraz, potem ga Zenske, feministke in lezbijke dobijo z umetniskim
filmom, ki sovpada s seksualno revolucijo in feministi¢nimi gibanji. V naSem primeru je
kakrsnakoli reprezentacija homoseksualnosti, zenske ali moske, prepusc¢ena umetniskemu
filmu, ki pa je splet specificnih okolis¢in, konteksta, ideologije in uhajanja v smislu
poudarjanja individualne umetniSke vizije. Na$§ vzorec filmov vecji moznosti izraza
homoseksualnosti in odprtosti do zenskih avtoric delno pritrjuje, ne toliko v smislu avtorstva
(v vzorcu je film ene reziserke) kot v smislu rahljanja spon patriarhata v nekaterih izmed del.
Je pa delo Maje Weiss eksemplari¢no za poanto A. Weiss, ko zapiSe, da je bila ykombinacija
navidezno neskladnih, relativno obrobnih diskurzov — umetniSkega filma, avantgardnega
filma, feminizmac tisti klju¢en moment, ki »opredeljuje Zensko ustvarjanje in odpira moznosti

za reprezentacijo lezbi¢ne zelje« (2010, 212).

Hkrati v nacionalni kinematografiji vedno obstaja moznost bolj neposredne (v prejSnjem

sistemu) kot bolj subtilne (danes) cenzure: vprasanja, kdo dobi sredstva in kdo ne, kateri

1 Raplje, vode in bojevniki, (1962) in Mesto (Grad, 1963) ter Plasticni Jezus (1971) (Vrdlovec 2007).
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projekt je izvedljiv, kateri ne, so vsa vpeta v igre moc¢i in ideoloskih interesov. Ne, film ni

nedolZen odsev realnosti.

4.5 ODNOS DO HOMOSEKSUALNOSTI NA SLOVENSKEM

Kratka zgodovina homoseksualnosti v Jugoslaviji po drugi svetovni vojni ima ve¢ presekov,
eden izmed pomembnejSih je dekriminalizacija homoseksualnosti v novem republiSkem
kazenskem zakoniku leta 1976. Pred tem je 186. ¢len jugoslovanskega kazenskega zakonika
kriminaliziral analni spolni odnos med dvema moskima, za kar je bila zagrozena kazen do
enega leta zapora, a je bila v letih pred spremembo zakonika redko izrecena. Lezbi¢ni odnosi
niso bili kriminalizirani; tega ne gre jemati kot znak vecje tolerance, temvec prej nevidnosti
oziroma falogocentri¢ne definicije seksualnosti, po kateri je le-ta brez penetracije penisa
prakticno nemogoca. Pred uvedbo novega zakonika 1976/1977 naj bi obstajal register
homoseksualcev, ki pa je v sedemdesetih sluzil e zgolj za ugotavljanje tega, v kaks$ni druzbi

se giba posameznik (Kuhar 2001, 87-88).

Poleg juristi¢nega diskurza je zanimiv medicinski/psihiatri¢ni diskurz po vojni. Tako se npr. v
Trstenjakovi Pastoralni psihologiji tako leta 1946 kot leta 1987 pojavi isti odstavek, v katerem
homoseksualce okarakterizira za »spolne psihopate«, ki so pogosto ¢loveku nevarni. Podobno
je zvezan homofobicen in nacionalisti¢en diskurz, ko Trstenjak piSe o homoseksualcih kot o

»direktnih Skodljivcih naroda« (v Kuhar 2001, 89).

Pred osemdesetimi se gejevsko in lezbi¢no gibanje ne razvije, namesto tega se moski dobivajo
v nekaterih kavarnah (npr. v Ljubljani Union ali Opera bar), javnih prostorih (parkih, savnah,
javnih strani$¢ih in postaji). Lezbicna scena se ne razvija po tem vzorcu, lezbijke se ne

dobivajo v javnosti, temvec so zametki scene prej vezani na zasebne skupine.

Leta 1984 je organiziran prvi festival Magnus (z alternativno produkcijo, filmi in publikacijo,
s homoseksualno tematiko) in ustanovitev sekcije Magnus, prvega tovrstnega gibanja v
Vzhodni Evropi. Festival je tako potekal neprekinjeno vsako leto do 1987, ko sta v medijskem
prostoru zavladali moralna panika okoli homoseksualnosti in medicinski diskurzi, povezani z
vzponom epidemije AIDSa. Je pa istega leta ustanovljena sekcija LL, lezbi¢ni del gibanja,

najprej tesno zvezan s feminizmom (Segan in Tratnik 1995).

62



Po osamosvojitvi se gibanje dejavno vkljuc¢i v politiko, z namenom zagotavljanja pravic
homoseksualcev, a hkrati doleti hladen tus: Ze ob sprejemanju nove ustave se zacuti nova
»retradicionalizacija« in »ustolienje druzine«, ko je iz 14. €lena izpusSceno dolocilo o
enakosti ljudi ne glede na spolno usmerjenost (Kuhar 2001, 86). Trend se v novi drzavi
nadaljuje, nazadnje viden s padcem novega druzinskega zakonika, ki bi omogocal skoraj$njo

izenacitev pravic.

Prikazi homoseksualnosti v medijih so skozi povojna leta temeljili na ve¢ diskurzih, ki jih
Kuhar (2003) razdeli v pet skupin: stereotipizacija (definiranje glede na rigidne druzbene
sheme), medikalizacija in iskanje vzrokov za homoseksualnost (homoseksualnost kot bolezen,
iskanje vzrokov homoseksualnosti), seksualizacija (homoseksualnost videna zgolj skozi
prizmo neobvladovane seksualnosti), skrivnost (povezovanje homoseksualnosti s
prikrivanjem, obzalovanjem in sramovanjem) in nazadnje normalizacija (ki ne cilja toliko na
sprejetost homoseksualnosti kot na normalizacijo v okvirjih heteronormativnosti; pomnimo

primer homokonzerv).

Vsi ti diskurzi so med sabo prepleteni, v nekem zgodovinskem trenutku prevladujejo bolj eni
kot drugi, to pa ne pomeni, da se ne napajajo iz tradicije prejSnjih, npr. stereotipizacija gejev
kot feminilnih moskih in lezbijk kot mozatih Zensk, se napajajo iz prvotno
medicinskih/psihiatri¢nih diskurzov o introvertih, ujetosti v telesu nasprotnega spola in SirSem
druzbeno-spolnem binarizmu. In vsi omenjeni diskurzi tako ali drugace informirajo podobe v

filmu, h katerim se obra¢amo zda;.

4.6 ANALIZE

4.6.1 TOVARISI
Film Tovarisi iz leta 1964 je polurni film o mladih uc¢encih rudarske Sole v Velenju, ki ga je

reziral Vojko Duleti¢. Film je narocil velenjski rudnik, da bi privabil mlade fante v poklic
rudarjev, kar je nastalo, pa je bilo dale¢ od propagandnega filma, prej polurni stiliziran prikaz
razgaljenih teles v kolektivnem delu z nejasno vsebino (prav gotovo ne propagandno) in

predvsem nejasnim obcutkom, da je dejanski pomen prikrit za tancico podob, ki jih gledamo.

Prva sekvenca filma napoveduje njegovo estetiko — socialisticno realisticna mogoc¢na figura
rudarja, simbola rudarskega mesta, ki odhaja na delo, je uteleSenje socialisticne ideologije

gradnje nove ekonomije in druzbe — nenazadnje je mesto Velenje dokon¢no dograjeno v ¢asu
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snemanja filma in ravno s tem namenom — in novega ¢loveka, proletarskega junaka, ki gradi
socialisticno utopijo. Po rezu se kamera fokusira na obraz mladenica, ki je junak filma.
Postavitev kamere ga presenetljivo personalizira, kader zdrsi do njegovih rok, v katerih drzi
pismo, potem se odpravi z vlakom na pot proti Velenju, kjer se Sola. Kmalu nam postane
jasno, da je pot, bolje prehod v odraslost glavna motivika filma, ki ima skozi potek zgodbe
vedno manj opraviti z propagiranjem Sole, S¢ manj z potopitvijo v kolektiv, gradnjo bodoce
druZbe in drugimi socialisticnimi narativi, temvec¢ s personaliziranimi zgodbami osamljenosti,
spletanja vezi med fanti in dokon¢no odraslostjo, ki zaznamuje konec nekega obdobja. Film
brez dialogov je odvisen od visoko stilizirane postavitve, ki se dogaja predvsem med skupno
sobo, v kateri fantje spijo, in rudnikom, kjer delajo, kamera pa se pomika od fokusiranih
podob obrazov fantov do odmaknjenih posnetkov kolektiva, ki je koreografirano postavljen v
znacilno pozo socialisticno realistiéne umetnosti — kolektiva virilne moskosti, ki zre nekam za
kamero, v boljSo prihodnost. Reziser uporabi naturs¢ike, lahko govorimo o neke vrste tipazu,

obrazih, ki avtenti¢no uteleSajo mladenice v Solanju, proletarce v nastajanju.

Od kod potem odpor do filma? V intervjuju z Vojkom Duleti¢em, ki ga je opravil Brane
Mozeti€ za katalog Festivala gejevskega in lezbicnega filma (FGLF) (2009, 26) reziser pove:
»Res, da sem fante snemal z nekaks$no ljubeznijo. Vidite lahko veliko golote. Ko sem se
pogovarjal z njimi, so mi tudi sami povedali, da je bilo v jami v¢asih tako vroce, da so se Cisto
slekli... in se luStno imeli. [...] Morda je odpor do tega filma izhajal tudi iz nekih nejasnih

obcutkov ob njem«.

Prvo vprasanje, ki ga zastavljajo Duleti¢evi filmi, Tovaris$i in Doktor (ki ga analiziramo
kasneje), je vpraSanje avtorstva, oziroma kako reZiserjeva homoseksualnost vpliva na njegov
filmski izraz. Avtorstvo je v gejevski in lezbi¢ni filmski teoriji ambivalenten pojem, saj je
avtor v klasi¢ni filmski teoriji navadno bel heteroseksualen moski genij, avtorstvo pa koncept
povezan z avtoriteto, fiksiranjem pomenov in interpretacij, ki jih avtor preferira, manj z
mnogoplastnostjo pomenov, pomembnih za gejevske in lezbi¢ne filmske Studije. A hkrati je
avtorstvo za gejevsko in lezbi¢no teorijo pomembno. Kot zapiSe Dyer, je na avtorstvo
smiselno gledati kot na performans (kot na seksualne identitete), vedno vpete v diskurzivne
moduse, ki so na voljo, tako je (gejevsko in lezbi¢no) avtorstvo Studija teh modusov in
specificnih na¢inov, na katere so bili odigrani v tekstu. Gre za avtorjevo materialno druzbeno
pozicijo v odnosu do diskurza (npr. do subkulturnega diskurza), ki ga avtor lahko ali ne izrazi
v tekstu. Tako premislek o avtorstvu ponuja vez med teorijami branja — alternativnimi branji —

ali iskanju nekonsistentnosti v tekstu samem (Dyer 2002, 32-34). Pri prevzetju teorije
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avtorstva torej ne gre le za iskanje razpok v tekstih, vprasanju, kako seksualna politika v
ozadju vpliva na dela oziroma, kako v delih homoseksualnih avtorjev/avtoric najdemo tiste
ambivalentosti v filmih, ki kaZejo na razpoke v instituciji heteroseksualnosti. Hkrati gre za
neke vrste arheoloski projekt reapropriacije reziserjev/reziserk, razkrivanja alternativne
zgodovine filma (Smelik 1998). V Duleticevem primeru je specificna homoeroti¢na
senzibilnost in estetika vidna v obeh filmih, hkrati pa se nikoli zares ne loti tematike
homoseksualnosti neposredno, kot to naredi npr. njegov sodobnik Hladnik, temvec¢ jo prikrije
z vpeljavo zenske, ki vzpostavi heteroseksualni red. Sam avtor v intervjuju pove: » [...] Glede
filmov pa, vsi moji filmi so homo. Ze pri izboru igralcev je §lo za tipe mogkih, ki sem si jih
nekako Zelel. In z njimi sem vzpostavil doloceno senzibilnost, ¢eprav se med nami nikoli ni

ni¢ zgodilo« (2009, 25).

Ce se osredoto¢imo na filmski tekst, sta v ideologiji tega, kar naj bi bil propagandni film, vsaj
dva ocitna zareza: Prvi se nanaSa na individualizacijo junaka, ki ni podrejen kolektivni sili,
nerazlo€ljiv in zlit z mnozico, ki ustvarja Zgodovino, temve¢ prej utelesa individualno
iskanje, nekaks$no distanco in izkljucenost, nakazano v prostorski postavitvi fizi¢ne distance
npr. v prizoru zabave, kjer vsi pleSejo, medtem ko on naslonjen na zid opazuje dogajanje, je
nekak$no uteleSenje »mladega Zalostnega moza«, queer podobe mladeni¢a, ki nekako ne
spada, ¢eravno ne moramo dolociti izvora njegove odtujenosti. Dyer (2002) stereotip mladega
zalostnega moza okarakterizira s prepletom lastnosti kot so melanholija, alienacija,
adolescenca kot druzbena konstrukcija — faza seksualnega razvoja, romantiko,
Bildungsromanom in drugimi tradicijami romanov, ki govorijo o prehodu moskih v odraslost
in lahko imajo subtilne homoeroti¢ne namige (k temu se vrnemo Se kasneje v analizi filma
Decki). Junak v Tovarisih (in njegovi kolegi, ko so personalizirani) utelesa vsaj nekatere od
teh lastnosti. Z adolescenco je povezan ravno specificen diskurz o homoseksualnosti, kot
infantilni seksualni fazi, ki se jo skozi »pravilni razvoj« preraste, a ravno zato so anksioznosti
glede prehoda povezane prav s seksualnostjo. Tako Dyer izpostavi Se eno lastnost mladega
zalostnega moza — vedno je prikazan kot mlad moski, kar je pomembno v vsaj treh aspektih:
prvi¢, prinasa napetost v narativno strukturo, kaj se bo zgodilo z junakom, ali mu bo uspel
zazeleni druzbeni prehod proti heteroseksualnosti ali ne. Drugi€, je njegova mladost
pomemben element njegove privlacnosti, ki je poudarjena v TovariSih z osvetlitvijo, npr. ko
junak zjutraj vstane, ga obsije sonce, proti kateremu pogleda v znalilno stilizirani pozi,
karakteristiki celotnega filma. Zanimiva je zatemnjena svetloba v rudniku, kjer se Se posebno

mesSata ikonografija proletariata in homoerotike. Vzbuja namre¢ dve asociaciji: homoeroti¢na
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privlac¢nost pride na plano pod zemljo, se dogaja skrita ofem, v zatemnjenem rudniku in
hkrati prav po freudovsko zveze homoerotiko s kolektivitetami, ceravno zgolj v neki odsotni
sledi. V filmu Tovari$i estetizacija telesa pokaZze ravno na vez med discipliniranimi telesi v
kolektivnem trudu in subtilnimi homoeroticnimi vezmi, kontrastna osvetlitev razgaljenih
moskih teles v rudniku je nekje med fatisizirano estetiko moskih teles v filmih in fotografijah
Leni Riefenstahl in virilno moskostjo v zaporu v Genetovem Un Chant d'Amour. Mladi moz
vsebuje tako dvojnost, mora biti privlacen, kot objekt identifikacije, hkrati pa je objekt Zelje
(tako za Zzenske kot moske). In navsezadnje, mladost, bolje adolescenca kot druzbena
konstrukcija, je investirana z moralno paniko, druzbeno anksioznostjo, ali se bo mlademu

mozu posrecila uspesna tranzicija v odraslost ali ne.

ZanimivejSo metaforo filma lahko iS¢emo v prizoru, ko si mladeni¢ ogleduje kozarce. V
naslednjem prizoru sta ista kozarca v fokusu, v skrbno postavljenem pogrinjku za dva. A ko
se kamera oddalji, vidimo, da v resnici mladeni¢ sedi za mizo, postavljeno direktno ob
ogledalo, ki daje iluzijo dvojnosti, in gleda v svoj lastni odsev. Metafora ogledala je
nedvomno ena od pogostejSih metafor, uporabljenih za diskusijo o homoseksualnosti, vendar
v tem prizoru ne gre za narcisoidnost, temvec prej za heterotopijo, kot jo formulira Foucault
(1967). Ogledalo je prostor nehegemonega, tiste drugosti (med mentalnim in fizi¢nim), ki jo
mladeni¢ ze skozi celoten film nakazuje. Hkrati ima koncept heterotopije Se nek §irSi pomen,
v kolikor je internatska Sola tisto, kar imenuje Foucault heterotopija krize, kraj izoliranega
prehoda v odraslost, ki je po eni strani nadzorovan, po drugi pa se izmika oblasti in

normativnim prehodom.

Drugi zares filma je v Ze omenjeni povezavi, ki je spretno speljana med nekakSno
socialisticno  realisticno estetiko in homoerotiko, oziroma erotiziranjem moske
homosocialnosti, kot smo jo definirali v teoreticnem delu. Podobe proletarske moskosti,
miSicastega virilnega in discipliniranega telesa delavca, so v filmu fetiSizirane in erotizirane.
Kamera sledi linijam svetlobe po razgaljenenih moskih telesih in pozicionira mladenice v
kadru na nacin, kot so v filmu po navadi pozicionirani Zenski liki. Ne le, da kamera preiskuje
mosko telo v neki sekvenci, ki se pojavi med posnetki dela v rudniku, mladenic¢ lezi z razprto
srajco na postelji in gleda naravnost v kamero, nedvomno erotizirana podoba, ki nekako nima
konteksta v mnarativni strukturi. Pomnimo, homosocialnost se poskuSa vedno znova
deerotizirati, zanikati kakrSnekoli implikacije kontinuitete z Zeljo. Potencialne moznosti
homoerotike so tako le subtilno nakazane, utiSan diskurz, ki pa pusca sled v uradnih

diskurzivnih formacijah subjektov nove socialisticne dobe: discipliniranih teles v kolektivnem
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trudu. Ravno ta neoprijemljiva senzibilnost in dvom je tista, s katero lahko razlozimo, da po
nastanku filma nihée zares ni vedel, kaj z njim. Cetudi se film zakljuéi z uspesnim prehodom,
mladi junak spozna dekle, s katero se objet sprehodi po mestu, inkorporiran nazaj v
heteroseksualni red. Kar ostane za njim, je Se zadnji stiliziran posnetek tovariSev, ki stojijo

pred Solo s kovcki v roki, tokrat v odhajanju proti novi odrasli dobi.

4.6.2 DOKTOR
Duleti¢ev Doktor (1985) podobno kot TovariSi nadaljuje kinematski izraz, poln subtilnih

namigov o homoseksualnosti junaka, ki pa so vendarle pripeljani na rob vidnega in

potencialnega.

Zgodba govori o Vladimirju Kantetu, resni¢ni osebi, ki je med drugo svetovno vojno v
Ljubljani delal za okupatorja, hkrati pa je bil obvescevalec OF. Film se zacne z njegovo
aretacijo in mucenjem, med katerim se z rezom zafne zgodba pred aretacijo. Pocasi
spoznavamo Vladimirja, ki zivi s starejSo sorodnico (materjo?) v staromes$canskem
stanovanju, je doktor prava in visoki uradnik na ljubljanski policiji med vojno. Atmosfera
filma je mrakobna, in Ceprav je vsebina podrejena tematiki vojne in zivljenja med njo,
temacnost ne izvira od tam, temvec iz Vladimirjevega vsakdana, razpetega med moznostmi,
ki jih mora izbrati. Zares je ta ambivalentnost, mejna pozicija med displejem »uradnega«
zivljenja in prikritostjo »temacénih« skrivnosti kljuen element napetosti, ki se pojavlja v
naraciji. Dvojnega zivljenja nima zgolj kot uradnik okupatorja in obvescevalec OF, temvec
tudi kot ¢lovek v klozetu, razpet med skritim ljubimcem (?) in mlado Zensko; nazadnje Se
zvemo, da je tujec v Jugoslaviji, rojen na ozemlju, ki je po prvi svetovni vojni pripadlo

[talijanom in tujec v Italiji.

Potencial homoseksualnega razmerja je impliciran v ve¢ prizorih: ko je z mamo v lozi v operi,
je z njima mlad moski, o€itno ljubosumen, ko Vladimir pogleduje k Zzenski v eni od sosednjih
loz. Kasneje tega moskega sre¢amo Se veckrat, v stanovanju ga doktor najde na kavéu v
pizami (oitno misli, da bo prespal) in jezno vprasa: »Kaj pa ti? Se nisi $el domov?« in ga
nazene iz stanovanja. Glede na to, da je edini ¢lovek v stanovanju poleg doktorja njegova
ostarela mati, je moski najverjetneje bil pri doktorju in Zelel pri njemu prenociti. Ko doktor
povabi Zensko iz opere, s katero se vedno ve¢ videvata, na vecerjo, se jima pridruzita njegova
mati in mladeni¢. Po vecerji doktor zapleSe z Zensko, kamera se pa za hip ustavi pri vratih,
kjer stoji mladi moz in ju opazuje z enakim ljubosumnim pogledom, kot ga je imel v operi.

Ko doktor pospremi zensko, za katero izvemo, da ima svoje skrivnosti (je poroc¢ena), in jo
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poljubi, ga v dnevni sobi ¢aka mladeni¢. Prizor deluje kot neprijeten zakljucek necesa, kar ni
bilo nikoli izreceno, namesto tega doktor emocionalno indiferentno re¢e mladenicu, da ve, da
je v OF, in da ga, ¢e ga odkrijejo, ¢aka najmanj internacija. On pa ga vpraSa: »Mi ne bi
pomagali?«, vprasanje, ki v tem kontekstu deluje kot substitucija za neko drugo vprasanje o
tistem, kar je med njima neizrekljivo, iskanju ostankov emocionalne vezi. Konec je, kot je
mo¢ pri¢akovati v vojnem filmu, tragi¢en. Zensko zaprejo, doktorja pa odkrijejo, ko ga izda
ravno ljubimec, po katerem je poslal sporocilo OF, pri ¢emer je bil zajet. Na koncu je doktor

usmréen.

Pri potencialni homoseksualnosti v filmu je mogoce opomniti Se na tri stvari: dve se nanaSata
na strukturo stereotipa o homoseksualcu. Prvi¢, gre za povezavo nocij homoseksualnosti z
razrednimi in etni¢nimi konotacijami. Dominantna konstrukcija homoseksualca je povezana z
elitizmom, visjim razredom, in belskostjo, ostali deli subkulture (proletarski, nebelski izrazi in
zivljenjski stili) ostajajo naceloma izven okvirja konstrukcije (Dyer 2002). Drugi premislek je
povezan z doktorjevim potencialnim ljubimcem Zagarjem in sekundarnimi lastnostmi
homoseksualca v stereotipu. Zagar je prikazan kot slabig, izdajalec, ki $e pred mucenjem izda
svojega ljubimca. Moralna Sibkost, obc¢utljivost, strahopetnost, so tiste lastnosti, ki postavljajo
homoseksualca ob bok konstrukcije Zenske v sistemu binarnih opozicij (Dyer 2002). Podoba
homoseksualnosti lahko igra tudi proti njej oziroma ni vsaka vidnost Zze pozitivna
reprezentacija. Ce Zagarja pomilujemo, pa je doktor sam toliko ambivalenten in emocionalno
odmaknjen karakter, da se gledalec tezko poistoveti. Vsak od njiju pa utelesa pol stereotipa, ki

nosi nemogoce breme negativnih lastnosti, da bi dosegel poistovetenje.

Nazadnje, implikacije tez v razdelku o homosocialni Zelji se prevedejo na film tako, da zenski
lik v filmu deluje na nacin, da zakrije element Zelje v odnosu dveh moskih in ga pozicionira v
primez homosocialnosti. V' Doktorju se Zenska pojavi nenadoma in izven konteksta,
nepresenetljivo, saj je njena funkcija nadrejena globini karakterja ali vsebine. Odigra natancno
tisto vlogo, zaradi katere je vpeljana v pripoved; sklenitve trikotnika, ki potrjuje deerotizacijo
homosocialnosti na eni in heteroseksualnost na drugi strani ali, kot jasno pove Duleti¢ v
intervjuju v filmskem katalogu za FGLF: »Nejasen namig na homoseksualnost glavnega

junaka sem v filmu Doktor zabrisal z Zensko vlogo« (Mozeti¢ 2009, 23).

Duleti¢ v intervjuju govori tudi o svojem zadnjem nikoli predvajanem filmu Bolecina, kolazu
treh prejSnjih filmov (tudi Doktorja), kjer je zensko odstranil in pride doktorjeva

homoseksualnost bolj do izraza. Doda: »Sele po osamosvojitvi se je nekaj spremenilo. Kot da
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se je Capova (op. izjava je misljena v kontekstu Capove homoseksualnosti) linija kongala, in
je krscanski vpliv odlocil, da tega pa ne ve¢. Oddal sem Se mnogo scenarijev, a do novega

filma nisem ve¢ priSel«. Tako lahko govorimo o konservativnem obratu v filmu.

4.6.3 DECKI
V podobno kategorijo filma prehoda spada amaterski film Decki iz leta 1976, ki ga je reziral

Stanko Jost. Decki je prvi slovenski film s homoeroticnim zapletom kot osrednjo temo, posnet
po istoimenskem romanu Franceta NovSaka, objavljenem Ze leta 1938, ki naj bi bil napisan po
resni¢nih dogodkih (Leben 1990). Tematika filma je bila tezava za tedanjo oblast ze od
zacetka, dostop do sredstev za film pa skoraj nemogoc: najprej je bilo Jostu snemanje v Celju
prepovedano, kasneje je lahko film posnel, sicer ob nadzoru policije, ki je pa do casa
snemanja popustil. Snemal je 10 dni, na lastne stroske, z amaterskimi in nekaterimi
profesionalnimi igralci Celjskega gledalisca, kjer je bil zaposlen. Film je bil prikazan dvakrat,
v Celju in Ljubljani, kasneje pa se je skoraj izgubil, dokler ga niso reSili in prikazali na

Gejevskem in lezbi¢nem filmskem festivalu leta 2004.

Zgodba filma govori o Zdenku in Naniju, ki se spoznata in zaljubita v internatu, kjer bivata v
isti sobi. Vez med njima se v filmu spleta relativno hitro, vse od zacetnega sreCanja. Zdenko
predstavi Nanija svoji materi in sestri Vlasti, v katero se Nani s¢asoma tudi zaljubi in pusti
Zdenka. Vzporedni motiv je varnostnikovo nadlegovanje gojencev v zavodu, Zdenkova
zavrnitev pa ima neslutene posledice, vse od razkritja razmerja mladih fantov ravnatelju, pa

do samomora varnostnika, ki se spopada z krivdo in zavrnitvijo.

Film Decki ponavlja mnoge teme, ki jih najdemo v Tovarisih, s to razliko, da je homoerotika
o€itna od trenutka prvega sre¢anja med Zdenkom in Nanijem v njuni sobi. Kot je opozorilo
vec teoretikov gejevskih in lezbi¢nih filmskih $tudij, sta pogled in pogled, ki je vrnjen, tisti
primarni kod, ki nas pripelje do ugibanja, ¢e ni Se nekaj v ozadju pogleda (Dyer 2003, Becker
in druge 1981). Gibanje kamere, uporaba shot/reverse shota in nato izmenjujoce fokusiranje
na o¢i obeh likov, implicira ravno ta pogled, ki je konstitutivna vez eroti¢nega srecanja,
ponovno podvrzena nekak$ni subkulturni senzibilnosti (gaydar). Pri tem je ponovno
pomemben premislek o avtorstvu (Jostova homoseksualnost) oziroma o dostopnosti
subkulturnih diskurzov, kodov, gest tistim, ki filme delajo, in tistim, ki jih berejo. Kaj razloci
en pogled od kateregakoli drugega, zavisi ravno od subkulturnih ves¢in de/kodiranja, kar smo
v teoriji poimenovali opozicijsko branje (»reading against the grain«). Spogledovanje kmalu

preraste v nekaj veC, nakazano v drzanju rok in nenazdanje sceni skupnega tuSiranja in
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objemanja, kjer ju zaloti varnostnik Peh, nasilen pedofil, ki predstavlja kontrapunkt

konsenzualni ljubezni med Zdenkom in Nanijem.

Ni naklju¢je, da je spolno segregiran internat leitmotiv diskurzov o adolescentni
(homo)seksualnosti in s tem povezane moralne panike. Kot zapiSe R. Rich (1981) v svoji
analizi kultnega filma Midchen in Uniform, je internat nekakSen mikrokozmos druZzbene
ureditve, priprava za vstop v pricakovane vloge, ko odides. Patriarhalna heteroseksualna
kultura je vedno prisotna in zakodirana znotraj tega mikrokozmosa Sole. Hkrati internat
predstavlja nevarnost ravno za seksualno socializacijo; homoseksualnost je njen utiSan
diskurz, o njem se nikoli ne govori neposredno, a hkrati obstajata vrsta ukrepov in nadzor,
namenjena ravno odpravljanju anksioznosti, povezanih z moznostjo homoseksualnosti. Ko
vratar re¢e Zdenku in Naniju: »A ves, da je gojencem prepovedano se zbirat v spalnicah, Se
posebej, Ce sta samo dvag, cilja ravno na tisto, kar je vir anksioze in hkrati ni izgovorljivo.
Odsotnost okvirja ubesedenja in samoidentificiranja je simptomati¢na; tudi ko fanta govorita
drug o drugem, govorita o »velikem prijateljstvu«, Ceprav sta se Ze poljubila in najverjetneje
imela spolne odnose, kar je implicirano v prizoru njunega skupnega tuSiranja. Fanta ne
razvijeta homoseksualne identitete, niti skozi film ne definirata svojega razmerja kot
homoseksualnega, v tem pomenu film nima pretenzij po politi¢ni afirmaciji, temvec je izsek
nekega obdobja dveh posameznikov. Nedostopnost diskurzivnih okvirjev (Se ne razvite)
subkulture navsezadnje onemogoca kakr$nokoli ubesedenje, ali kot zapise Segdwick (2008),

klozet je socio-kulturni instrument, ki regulira patriarhalne »resnice« in »vednost«.

A med Zdenkom in Nanijem je razlika, ki v filmu naredi lo¢nico med dvema potema razvoja:
¢e je za Nanija razmerje nekakSna faza do podreditve heteroseksualni matrici (z Zdenkovo
sestro), pa drugi strani Zdenko na koncu filma ubesedi svojo Zeljo Naniju: »Rad te imam« in
zanjo placa; v tem pomenu sta fanta prispodoba vpisa seksualnih normativov in klasi¢nih
filmskih narativov o homoseksualnosti — ali se podredi§ normi (z seksapilno Zensko, katere
edina funkcija v pripovedi je, da spravi mladega moza na pravo pot) ali konca§ tragicno.
Zdenko predstavlja drugo pot. Njegova homoseksualnost je nakazana tudi s tem, da je
uteleSenje stereotipa zalostnega mladega moza: Ze v vizualnem smislu spominja na telesno
Sibkega romanti¢nega junaka, emocionalno odtujenega (npr. Naniju rece, da je njegov edini
prijatelj). Njegova odtujenost ni samo emocionalna, temvec je nakazana tudi skozi prostorsko
izoliranost: velik del filma je sam v bolniski postelji, odrezan od sovrstnikov, podobno, ko
gresta z Nanijem domov za pocitnice, obsedi sam pod drevesom, gledajo¢ novonastali par —

Nanija in njegovo sestro. Prostorsko izoliranost se da brati kot metaforo specificnega casa in
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druzbe kot tudi strukturne pozicije homoseksualca — zaklozetirane osamljenosti
homoseksualca tistega Casa (pred razvito gejevsko in lezbi¢no sceno) in marginalizacije,
strukturnega mesta obrobij. Hkrati stereotip mladega Zalostnega moza implicira druzbeno
pasivnost, da se ni¢ ne da narediti glede preganjanja, da je usoda do homoseksualcev pac
kruta (Dyer 2002). Tudi do Zdenka, ki konca zapusc€en in strt v kotu bolniske sobe, potem ko
je dozivel razoCaranje in zlorabo, skratka dozivi konvencionalno narativno strukturo

homoseksualnosti.

Varnostnik Peh na drugi strani predstavlja avtoritarno oblast — vedno s palico v roki,
nekak$nim falicnim simbolom oblasti —, ki nadzoruje in disciplinira. Peh je v resnici sam
nasilen pedofil, ki nadleguje gojence. Potem ko zaloti Zdenka in Nanija pod tuSem, ju izsiljuje
in doseze, da Zdenko »ostane pri njemu in bere francosko lekcijo«. Njegov lik pokaze na
specificen diskurz o (homo)seksualnosti, ki reproducira predstavo o povezavi sublimirane
seksualnosti in nasilju ter je povezan s Se bolj problematicno povezavo prikrite
homoseksualnosti in nasilja. Kar film naredi, je, da v trdovraten diskurz enacenja
homoseksualnosti, pedofilije in nasilja, zareze z jasno lo¢nico med konsenzualnim in ljube¢im
razmerjem med fantoma na eni strani in Pehovim nadlegovanjem Zdenka na drugi. Izraz
prisilna heteroseksualnost (Rich 1994) se navezuje ravno na investicijo discipliniranja,
zapeljevanja, definiranja in nadzorovanja, ki je potrebna za vzdrZevanje heteroseksualnega
reda; Ce je ta oblast zares razprSena, kot smo pokazali v teoriji, je v filmu nekoliko
neposredno vulgarno osrediS¢ena v varnostniku Pehu, ki zalezuje, zasleduje in kaznuje, je
vseprisotni nadzor. Hkrati je Peh nekaks$na metafora razpoke vladajocega diskurza o
seksualnosti: najbolj rigidni izvrSevalec nadzora in nasilja, ima svojo razpoko — neobvladljivo
seksualnost —, ki jo zakriva z represijo. Njegova nemoc se za¢ne razkrivati proti koncu filma,
zaCne se zapijati, vsak dan hodi k Zdenku, ki je na bolniski postelji, nazadnje stori samomor.
Prizor okrvavljenega trupla se izmenjuje s prizorom objokanega Zdenka, ki ostaja sam, potem

ko je ravnatelj pri¢a poljubu med Zdenkom in Nanijem in slednjega naZene iz zavoda.

Metafora zelje je v filmu nekoliko ponesre€eno poeticno prikazana s skuSnjavo rajskega
sadeza, ne jabolka, pa¢ pa dajanjem pomarance. Nani jo da Zdenku, Zdenkova sestra in Nani
drug drugemu, ko bolehen Zdenko preboleva izdajo na koncu filma, mu Peh vsak dan prinese
pomarance. In je znak zavrnitve: nazadnje k objokanemu Zdenku pristopi sestra, s pomaranco,
ki se ji upira in jo odvrze. Metafora zavrnitve heteroseksualnosti? Kar ostane, je Zalostna
podoba razocaranja in osamljenosti, ki je Se kako povezana z resni¢nostjo homoseksualcev

tistega Casa.
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4.6.4 MASKARADA
Obdobje pred in po letu 1971, ko je bil izdan film Maskarada, je pomembno vsaj v dveh

pogledih: v letih 68/69 se dogodi zgodovinski prerez v obliki kulturne in seksualne revolucije.
Vzpon nove generacije, vrednot in estetike, politicna kritika vietnamske vojne, za Zelezno
zaveso pa rigidnih sistemov partijskih starcev, feminizem in kontracepcija, ki osvobodita seks
okvira reprodukcije in temeljno zarezeta v institucije heteroseksualne monogamije, zakona in
patriarhata, so le nekatere izmed implikacij pomembnih za film Maskarada. Hkrati se v
jugoslovanski kinematografiji v Sestdesetih dogajajo pomembni premiki k specificnemu
avtorskemu izrazu pod imenom Novi Jugoslovanski film, vrsti filmov, ki so si skozi pritajeno

kritiko uradne ideologije sCasoma prisluzili naziv ¢rnega vala in cenzuro.

Film Maskarada je, kot zapise Vrdlovec (2001), nadaljevanje Hladnikovega eroti¢nega opusa,
radikalizacija in ozemljitev predhodnega filma Sonc¢ni krik. MaSkarada ima nedvomno
posebno mesto v slovenski filmski zgodovini, ne le zaradi vsebine in eroti¢nih prizorov, ki
spominjajo ze na mehko pornografijo, temve¢ zaradi najbolj temeljitega cenzurnega posega v
katerikoli slovenski film. Scenarij zanj sta po predlogi Vitomila Zupana napisala Hladnik in
Duletic. 1z spominov slednjega je razvidno, da v premiSljevanju o elementih
homoseksualnosti in pedofilije v filmu zopet ne moremo zaobiti koncepta avtorstva; dogodka
pisanja se v intervjuju z Branetom Mozeticem spominja takole: »Spominjam se, da smo §li
celo skupaj na Bled za nekaj dni, midva s Tonetom (op. Duleticev partner), BosStjan in pa
njegova bodocCa Zena. Bostjan je sproti prebiral , kaj sem napisal, in je bil zelo zagret. A
kasneje se je vse spremenilo, jaz pa sem se umaknil. Dialoge je napisal DuSan Jovanovic,
Bostjan je pa Se naprej spreminjal, vnesel je zlasti pedofilski del, ki je bil njegov osebni

problem, h kateremu se je vracal Se v kakSnem svojem filmu« (2009, 26).

Konéni scenarij pred snemanjem je bil ze hudo nacet s »cenzurnimi posegi« dramaturgov,
vendar ni bilo prizaneSeno niti posneti razlicici filma — pred predvajanjem je bila skrajSana za
300 metrov (tudi zaradi prizorov moske in zenske homoseksualnosti) in v celoti prikazana

Sele po desetletju cenzure (Vrdlovec 2001).

Zaletna scena filma, disruptivni prizori vojnega dogajanja, razstreljevanja in trupel
(Vietnamska vojna), se krizajo s podobo mladega para, ki se prepusca strastnemu poljubljanju
v kinodvorani. Scena ni izven konteksta, temve¢ napoveduje vsebino filma: ¢eravno se le-ta
napaja neposredno iz druzbeno-politicnih premikov tistega ¢asa, pa je ta povezava Vv

mikrokozmosu filma zabrisana. Film se ukvarja z eroticnimi razmerji, z zeljo in zavrnitvijo
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kot primarnim vzgibom vseh dejanj likov. V tem pomenu sploh ne gledamo
druzbenopoliticnega filma, Ceravno so njegovi »realni« ucinki sprozili vehementen politi¢ni
odziv, temve¢ mes¢ansko melodramo, ki jo je tezko, razen po jasnih indikatorjih seksualne
revolucije in hipijevskega imidza, zares umestiti v ¢as in kraj. S svojim ukvarjanjem s
tematiko prevare, prikrivanja in odtujenosti je nekako brezfasna, hkrati prikazuje druzino
vi§jega razreda in hipijevsko mladino, podobe, ki naceloma niso zvezane s klasi¢nimi
predstavami o Jugoslaviji, sploh pa ne s Casi »svincenega komunizma« kot ga imenuje
Vrdlovec, temve¢ po atmosferi spominjajo prej na nekakSno francosko melodramo (vpliv
francoskega novega vala niti ni zanemarljiv, saj je Hladnik ve¢ let prezivel v Parizu pri
Chabrolu in drugih novovalovskih filmskih ustvarjalcih). Skratka, film je nekako izven
konteksta tistega, kar bi si navadno predstavljali pod jugoslovanski film, tako vizualno kot

tematsko.

Po prizoru vojne vidimo Dino, gospo srednjih let, ki s sinom gleda tekmo v ljubljanskem
Tivoliju, na kateri igra mladi koSarkar Luka. Njen pogled razkriva Zeljo, ki ni, kot kmalu
vidimo, neutemeljena, mladenic, s katerim sta zares ljubimca, ji pogled na tribuno vrne. Dinin
moz Matija Gantar, bogat poslovnez in lovec, je zakodiran kot uteleSenje virilnosti in
zasledovalca. Njegova Zena ni ni¢ drugacna od nagacenih trofej, za katere pa kmalu po ulovu
izgubi zanimanje. Tako se zdolgocasena Dina ponoci tihotapi na vrt svoje vile k mlademu
Luki, kjer se ob zvokih vzdihujoce pesmi Bonc¢ine — Benc¢a in Haberlove Ljubi, ljubi me, Se in
Se in Se, prepuscata ljubljenju na dnu praznega bazena. Ko ima mladi Gantarjev sin tezave z
matematiko, Dina izkoristi priloznost in mu priskrbi instruktorja, kajpada Luko. Zelja in
zavrnitev postane pogonska sila vseh nadaljnjih dejanj, maSkarada ime igre, v katero se
vpleteni zapletejo. Izkaze se, da mladi sin ne le, da obCuduje svojega inStruktorja, temvec si
ga zeli. Ce lahko $e zgresimo prvo indikacijo Zelje, kako Luko ob bazenu pozZeljivo gleda, pa
kasneje, ko ga mati, ki se zacne poljubljati z Lukom, poslje v sobo, ugotovimo, da ni bil
o¢e pa ju voajeristicno opazuje, sin v svoji sobi stopi v svoj eroti¢ni univerzum — vidimo ga
kako sedi gol na postelji, z roko na mednoZzju in ko se kamera odmakne in ni ve¢ v kadru,

jasno zavzdihne »Luka!«.

Gantar medtem v svoji lovski vnemi nastavlja past, trofeje namre¢ ne gre prepustiti, in Luku v
zahvalo za njegovo delo ponudi hiSo, da priredi zabavo. Rece, naj pripelje prijateljico. Luka
past zagrabi in priredi hipijevsko zabavo golih teles v plesu in ljubljenju. Dva para — Gantar in

Dina ter Luka in Petra (dekle, ki ga vedno osvaja in nikoli ne more dobiti zaradi Dine) —
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skorajda ne spadajo v svobodnjasko eroticno sceno; konvencionalna para, ki obleCena
ljubosumno opazujeta drug drugega, kot v nekaksni mat poziciji blefiranja. Kar torej gledamo,
sta dve predstavi: stilizirano svobodnjaSko orgijo in predstavo malomes¢anske spodobnosti, le
da kmalu ugotovimo, da je prva mnogo manj $kodljiva, kot je druga. Ko Luka poljubi Petro in
Dina odvihra v sobo, ji Gantar zmagovito rece, da »ne spada ve¢ med mlade ljudi«. In ko mu
ona odvrne, da ljubi Luko, njega pa sovrazi, ji Gantar strga obleko in si jo vzame od zadaj. Z

besedami »Hoj, kobila!« vzpostavi svoje dominacijo do Zene, kot jo do zivali; ukroti ali ubije.

Medtem, ko se dogaja drama nasilja in dominacije, na drugi strani hipijevski izrazi ljubezni
dobijo svoj kontekst. Mladi dekleti, ki se poljubljata in bozata po prsih, mladi pari, ki
spros¢eno plesejo, postavljajo hierarhi¢no heteroseksualnost pod vprasaj. Hkrati se zgodi
dokon¢na potrditev homoseksualnosti Gantarjevega sina; do njega pride mlad blondinec, nato
ju vidimo v sinovi sobi, kjer se usede na stol in blondinca izzivalno vabi. Ta se mu pribliza in
ga poljubi, nato nas kamera ponovno prikrajsa homoseksualnega prizora in se ta dogodi nekje
med indici izven okvira kadra in naSimi projekcijami ter fantazijami (v tem primeru pa je
odsotnost podobe najverjetneje povezana s starostjo mladega igralca, okoli 12 let). Ceravno je
starost sina vedno vprasljiva (okoli 12, 13 let) in potencialen vir moralne panike, v tem
primeru seksualnost otrok ni utiSan diskurz, kot v Foucaultovem primeru »igre« v vasi
Lapcourt (1978), temve¢ nasprotno, nekakSen pozitiven, zdrav pol v primerjavi z
stirikotnikom njegovih starSev, Luke in njegovega dekleta. Pojem maskarade, hinavs¢ine
seksualnosti in vpisa odnosov moci — zopet aluzija na Foucaulta in nadaljevanje primera —
med Stirikotnikom se razkrije Se z zadnjim dejanjem. Ko Luka zaloti Gantarja in Dino,
mozatega lovca knokavtira, ljubezen do ljubimke pa se mu vidno preobrazi v sovrastvo.
Zapusti jo. Zopet vidimo zabavo, ve¢ina jih spokojno spi, dekleti se nezno bozata, mladi
transvestit pa v po¢asnem plesu slaci zenska oblacila, vizualna metafora konca maskarade ob

spremljavi refrena: »Ljubezni ve¢ ni«.

Ko se Luka vrne iz potovanja z novim dekletom, ga Dina, zdaj vdova, poisce in pove, da je
tisto no¢ udarec ubil Gantarja. Kasneje izvemo,da naj bi padel pijan po stopnicah, a zares ne
vemo, ¢e ga je res ubil padec ali ga je ubila Dina sama. Skratka, ljubezen med ljubimcema
degradira v zmes sovrasStva, izsiljevanja, posesivnosti, ki kar kli¢e po tragi¢nem koncu,
pobegu iz zaduSljive malomescanske drame. Luka je tako ujet pri Dini, sin, zdaj bolj
samozavesten v svoji seksualnosti, se razkazuje in je hkrati vedno bolj jezen, ker je v novi
disfunkcionalni druZzini zopet odrinjen. Ko zaslisi prepir med Luko in Dino, ¢e§ da ga bo

prijavila zaradi Gantarjevega umora, sin zavzame avtoriteto oceta. S pusko, ki mu jo je dal
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oc¢e, ustreli Luko, objekt zelje, ki ga nikoli ne bo dobil, in izrazi emocije, s katerimi se je
ocitno boril. Ko Luka odide in mu mati prizna, da ni ubil oceta, reCe: »Kaj me brigata ti in

oce! Ste sploh kdaj vedeli, da je tudi meni lahko tezko?«

Vsi so v igri nekaj izgubili. Zaklju¢na scena kaze Luko in Petro v skoraj robotskih gibih
seksa, nato mu ona rece: »Tako zelo te ljubim!« in on odvrne: »Draga, jaz tudi ne,« aluzija na

pesem Je t'aime, moi non plus in znani refren »Ljubezni ve¢ ni«.

4.6.5 UBIJ ME NEZNO
Ce bi morali nekako klasificirati Hladnikov film Ubij me nezno (1979), je ta prav zagotovo

(edina?) slovenska camp klasika. Komedija, ki obljublja najbolj skrajne zaplete ze od prvega
prizora naprej, v tem gotovo ne razocara. Film je nekakSna parodija na Sund literaturo, ki jo
prevaja glavna junakinja. Ta je, Ceravno prevajalka, neizmerno bogata, zivi v vili ob morju in
¢ez mejo dirka z novim porchejem in je, Ceprav ze v letih, neverjetno mladostna, tako skozi
film prevaja, potuje in skrbi za ribe in mlade moske, navsezadnje pa Se prireja disco zabave z
mladimi motoristi. Ko jo obis¢eta zakonca Julija in David (oba jo kliceta teta, Ceprav ni nikoli
jasno povedano, Cigava) ter Adam, Julijin mladi ljubimec, postane vila komuna svobodne
ljubezni. Julija vsak vecer spi z Adamom, nad ¢imer njen moZ ni niti malo pretresen, Se vec, z
Adamom se spoprijatelji, vozi s colnom in pomenkuje o Zenini nenasitni spolni sli. Ko pride v
hiso Se lepa Cita (ki teti nosi prevode), se Stirikotnik, ali bolje peterokotnik, s teto na Celu,
sklene in sprozi se val bizarnih dogodkov. Cita se zaljubi v Adama na prvi pogled, po
»nakljucju« ji ravno v tistem trenutku, ko ga vidi, iz rok pade Sund roman Ljubezen na prvi
pogled, potem iz maScevanja, ker ne more dobiti Adama, zapelje Davida v njegovem
rastlinjaku, kjer kot botanik raziskuje vpliv vonja cvetic na emocije. Ravno cvetice, ki jih
vzgaja, naj bi bile krive, da se je Julija zaljubila vanj, ¢rni lokvanj, najbolj dragocena cvetica,
pa je celo smrtonosen, kar se izkaze, ko se dve dekleti v rastlinjaku zastrupita do smrti,
kasneje pa si ga junaki poskusajo podtikati skozi cel film. Smrt in seks sta skratka dve glavni
tematiki filma, tako kot vsi spijo z vsemi: Cita z Adamom (?), Julijo in Davidom, David z

Julijo, Cito in Adamom (?) itd., tako vsi v filmu vsaj enkrat umrejo.

Najprej najdejo mrtvega Davida, sledi vedno zivahna teta, Cita in Julija se znebita Adama s
pomocjo piranh in strojnice, nato se Cita odkriza Julije, da se pridruzi Davidu, ki je zares Se
ziv, oba pa nato ubije stara teta, ki se odpelje s svojim porchejem naravnost do zaloZznistva.
Tam se zgodi njena preobrazba in filmski preobrat: vidno se za¢ne starati, gube se ji

poglobijo, kar naenkrat sedi v uredniStvu postarana, skromna gospa, ki zbegano prepoznava v
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uredniku, njegovi Zeni, tajnici in pomoc¢niku Davida, Julijo, Cito in Adama. Izpred zalozniStva
se odpelje s starim fickom do skromnega stanovanja, kjer prevaja. Izvemo, da je celotna

.....

precej tragi¢ni »realnosti« revs¢ine in osamljenosti.

Ni nakljucje, da je fikcija v svoji ekscesni, kicasti obliki zaveznik marginalcev. Tako kot so
nekdaj »Zenski roman«, kasneje pa zajfnice omogocali mentalni pobeg v fantazijo lepSih
svetov razoCaranim gospodinjam, v moskih pa zbujali zmes moralne panike in pomilovanja
preprostega zenskega uma, je fikcija od romanov, ki jih je moC najti na odro¢nih policah
knjiznice, do filmov zvezana s homoseksualnostjo, iskanjem podobe in suspenzijo sovrazne
realnosti. Tetina fantazija je kot strategija pobega takoj prepoznavna, v liniji tiste, ki jo neSteto
zgodb homoseksualnosti in filma opisuje. Dyer (1987) zapise, da so »imeli geji poseben
odnos do filma« zaradi izolacije in Zelje uporabljati film kot eskapizem, zaradi potrebe po
»predstavljanju za strejte«, ki je iluzijo povzdignila do umetniske forme. Platno je bilo
najveckrat edino mesto, kjer so se njihove sanje lahko uresnicile. Gre za nekaks$no izbiranje
elementov in ponujenih medijskih podob, pomenov in Custev, ki gledalcu ali gledalki kaj

pomenijo, in ponovno sestavljanje v unikaten kolaz subverzivne podobe in pomena.

Tetina fantazija je v skladu z Babusciovim branjem kempa odraz zavesti marginalizacije
(spolne in razredne), v njej upodobi svet pretiravanja in umetnega, tako znacilnega za kemp,
ki je vedno vpisan s performansom, umetnim in ekscesom. Ze scena baro¢ne vile, rajskega
vrta, polnega eksoti¢nih zivali, nenavadnih ubijalskih rastlin, bizarnega valcka lepih teles in
plasti¢nih karakterjev je zvesta kempovski estetiki, navsezadnje je teta sama v svoji fiktivni
obliki utelesSenje kempovske Zenske par excellence, uteleSenja nekaksne Zenske maskarade, ki
igra svojo vlogo z najvecjo intenzivnostjo. Celotna fantazija je performans, hkrati se v
mikrokozmosu izmiSljenega sveta vsi pretvarjajo, da so kar niso. Karakterjem umanjka
kakrsna koli globina in vsebina, kar v skladu s tradicijo Sund literature nadomestijo z
intenziteto svojega performansa. Ubij me nezno ni samo film namigov, temvec je parola
seksualne revolucije in prakse svobodne ljubezni, pripeljana do absurdnih skrajnosti, toliko,
da bi jo tezko brali kot kakr§nokoli kritiko heteroseksualne monogamije kot disciplinirajocega
mehanizma. Prej gre za kaoti¢no mesSanico pripovedi, ki so same sebi namen, in ufilmanje

estetike, ki je meSanica kica, pop arta, plastike, perja in usnja.

Ce se spomnimo Sontag, kemp okus ¢rpa iz pretezno neprepoznane resnice o okusu, ki se

nanasa na ambivalentnosti spolov, najlepSe v virilnth moskih je feminilnost, najlepSe v

76



feminilnih zenskah maskulinost, v kolikor tudi upostevamo, da so kategorije enega in drugega
ze vedno konstrukcije in vpisi. Najboljsi primer perfomansa spola v filmu, konstantnega truda
uteleSenja virilne moskosti, je Adam. Postavitev scene v njegovi sobi implicira poustvarjanje,
ki je vedno prisotno v izrazu spola, in paradoks virilnosti: bolj kot se razkazuje, bolj se
prevesa v nekaks$no nasprotje. Pri tem ne mislimo na feminilnost, temvec¢ spodletelost,
inherentno konstrukciji spolov. Kot zapise Dyer (1982) je uteleSenje falicne moc¢i vedno
nemogoce, v podobi virilnega moskega je vedno mogoce ugledati disonanco med telesom in
fali¢no mocjo, katere posledica je ekscesna, celo histeri¢na lastnost moske podobe. In Adam
je njeno utelesenje. Campovska estetika kipcev anticne moskosti, s katerimi se Adam primerja
v napenjanju misic in velikansko ogledalo, v katerem se narcisoidno vzburja pred srecanji z
Julijo, v svoji ekscesnosti zareZejo v iluzijo spola in moskosti, ki na zivem telesu izpade manj

naravna kot na plasticnem kipcu.

Adamova homosocialna vez z Davidom je vse prej kot deerotizirana: ko se peljeta s colnom,
Adam rafaelitsko desko (Se en element campovske estetike) lezi razgaljen pred Davidom,
kasneje pa David ob pogovoru s Cito re¢e: »Kaj bi lagal. Rad ga imam«. Cetudi ta del zgodbe
ni pomemben, zares je v filmu popolnoma fluidne seksualnosti Ze skoraj irelevanten podatek,
so elementi campa vidni e vsaj na disko zabavi stare tete. Ceravno je zabava zakodirana kot
hiper heteroseksualno slavljenje plesa, lepih fantov (kot jih imenuje teta) in dvoumnih gibov,
je toliko ambivalentna, da je popolnoma odprta za campovsko branje: sto mladih moskih v
usnju in stara teta, ki prej spominja na tasko,"' kot objekt Zelje, vsaj tistim z dostopom do
subkulturnega diskurza in estetike odpre popolnoma druga¢no branje. Ce so indici mogke
homoseksualnosti dovolj o€itni, ne pa dokon¢no potrjeni s seksualnim aktom (prava
nenavadnost za film), pa se podobno ne zgodi z izrazi lezbi¢ne zelje. Cita in Julija na neki
tocki v filmu spita skupaj, pozicionirani v klasic¢en kader lezbi¢nega seksa, ena nasproti drugi,
kot odsev ogledala (uporaba prvega stereotipnega diskurza — homoseksualnost kot
narcisoidnost), se nezno bozata in si Sepetata (drug diskurz o tem kako je lezbicni seks zares
nemogoc, oblika infantilne regresivne seksualnosti), nenazadnje sta postavljeni v pozicijo
popolnega vojeristicnega pouzitja (od moskih za moske, tretji pogost diskurz). Lezbistvo je v
tem oziru neskodljivo vzburjenje, niti ni nobena od njiju zares lezbijka, bolj sta skupaj iz

razocaranja (Cetrti disurz), biseksualni in sposobni vrnitve v heteroseksualne odnose (peti

" Po LGBTQ slovarju »Strejt Zenska, ki prijateljuje z gejem, ta jo kot torbico povsod vodi s sabo« (Bibi¢ in
drugi 2011, 50).
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diskurz), sploh pa je njun odnos prej del eksperimenta svobodne ljubezni (Sesti), ki ga prekine

umor in vrnitev k moSkemu (sedmi).

V filmu, ki brezsramno gradi ravno na kliSejih, gre pricakovati klasi¢no narativno strukturo
lezbistva. A parodije ne gre brati dobesedno, ravno parodi¢no ponavljanje, ekscesno
uteleSenje, potovanje do skrajnega roba kliSejev in streotipov zares razkriva njihovo
konstruiranost, nesmisel pripovedi o subjektu, ki se zaenjajo sesipavati same vase. V tem
pomenu Ubij me nezno spada tesno v primez postmodernega filma, ¢e bi bili malo

pretenziozni, bi ga lahko brali kot queer komedijo, ki dejansko odpira resne tematike.

4.6.6 KDO SE BOJI JERRYJA SPRINGERJA
Film s pretencioznim imenom, ki se s svojim referencnim filmom Kdo se boji Virginije Woolf

ne more resno primerjati, ¢eprav povlece nekatere strukturne vzporednice med narativoma.
Kdo se boji Jerryja Springerja (rezija Leo Spai, leta 2003) je posnet pod okriljem Skuc
Cinema, zares pa gre za nizkoproracunski, gverilsko posnet film, ki pa se lahko pohvali z
nekaterimi znanimi imeni: v vlogi bogatega ofeta nastopa Godni¢, ekipo Skuca pa sta
sestavljala med drugim dva znana slovenska literata (Tratnik in Mozeti¢) z mocnimi
koreninami v slovenskem gejevskem in lezbicnem gibanju. Tako od filma pred ogledom
pri¢akujemo najmanj stereotipno pozitivno podobo homoseksualnosti, ob ogledu pa dobimo

vse prej kot to.

V filmu spremljamo par, Samanto, razvajeno urednico modne revije in njenim mozem
Darijem, ki ni nikoli zares nicesar dosegel in je odvisen od Zene in njenega bogatega oceta.
Zgodba se zacne na dan, ko Samanta na vecerjo povabi mladega sodelavca Petra in njegovo
zarocenko Jano. Vecerja se kmalu sprevrZze v mu¢no obtoZevanje, izbruh frustracij, seksualne
nezadovoljenosti, cinicnega podjebavanja, ki pa je zares popolnoma banalno. Zdi se, kot da
gledamo predstavo slabega amaterskega gledaliS¢a (staticnost scene dogajanja v hisi
nesrecnega para ne pomaga), kjer je potrebno ustvariti konflikt, da se zgodba sploh zazene v
gibanje. In res, predstava ustvarjanja videza se v pospeSenem tempu in brez prave osnove
razblini. Ce se zdi, da mladi par predstavlja antipod starejSega — naj bi bila nedolZna,
nerazgledana vaska Cloveka v primerjavi s Samantinimi kozmopolitskimi ekskurzijami v
svetovne modne prestolnice, brezhibnim okusom za vse (od oblek pa do kitajske hrane) in
pomembnimi poznanstvi — kmalu sledi preobrat. »Nedolzni« Peter je poln skrivnosti; Se isti
vecer iz zepa privleCe E, nabija house in se zadene z Dariom. Celotna stvar izpade kot

cepetanje nezadovoljnega moza Daria, ki je na eni tocki izgubil velik del svoje avtonomije in
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moci in se z malenkostnimi dejanji zadevanja in malih neubogljivosti upira zeni. Ko v stanju
zadetosti v obliki fantazme halucinira Petra obleCenega v drag, kako se slaci in vabi, je
njegova zelja gledalcu zares potrjena. Film se kon¢no premakne iz hiSe, v metelkovski
gejevski klub Tiffany, kjer Peter poiSce zadetega Daria in mu razkrije zadnjo skrivnost:

radosti gejevskega seksa.

Vse to se dogaja, medtem ko vsevedna in razgledana Samanta spi v zgornji sobi z dobesedno
nedolzno Jano, s seksualnimi travmami, povezanimi z zlorabo, vseveden gledalec pa ve, da bo
Se vedje travme dozivela v kratkem, ko bo izvedela, da je njen fant zares homoseksualec. Ce
do konca filma Se vedno upamo, da je to, kar gledamo, igranje s koordinatami klisejev in
njihovo namensko repozicioniranje v funkciji razkrivanja skodljivih konstrukceij, pa ob koncu
filma zares lahko sklenemo, da smo preprosto gledali en velik kliSe v nastajanju, pa niti v tem

ne moramo iskati resne konstruktivisti¢ne teze.

Film se zakljuci ob »Sokantnih« (niti ne) razkritjih, da sta Dario in Peter v homoseksualnem
razmerju (Samanta odkrije »pospermano rjuho« in seSteje ena in ena) in da oba Zenski
zapuscata, da Samanta ni vsevedna (katera zenska v filmu pa je?), prej je zaradi svoje
samozaverovanosti slepa za indice razmerja, in da je v Jani vseskozi tlelo seme psihoze,
kajpak povezane z zlorabo in kasnejSo zavrnitvijo fanta. Najprej se naSminka po celem
obrazu, potem za¢ne oponaSati Samanto (identifikacija, patolosko posnemanje ali Se ena slaba
aluzija na tradicijo transferja med mocnejSo in SibkejSo zensko v filmski tradiciji (vsaj od
Persone naprej) in zlitja dveh Zensk v tradiciji lezbi¢nega stereotipa popolne kanibalizacije
objekta Zelje. Samata si hitro opomore s svojimi zdravorazumskimi stereotipi (tako nekako v
najbolj vulgarni razli¢ici deluje zdrava pamet, kot jo opiSe Wittigova): svojega moza niti ni
nikoli jemala za »pravega moskega« (»[...] sem vseskoz mislna, da je z mano kej narobe.
Zdej pa vidim, da je pac peder«), Petra (delno, ker je objekt njene Zelje), Se vedno ne postavi
tesno v primez homoseksualnosti in okrivi Jano (»Pero ... zanjga ne vem. Nisi mu dala, pa so

mu oc€itno podivjal hormoni«).

Vidno poskodovana Jana in Samanta nato mirno gledata Sov Jerryja Springerja (metaforike
televizije, njenih u¢inkov in reprodukcije natancno te patoloskosti, ki jo spremljamo na
ekranu, doma, tukaj ne manjka, niti ni speljana do kakrSnekoli relevantne kritike), se Jana
dokonc¢no odloci: ker sta ona in njena deviskost krivi za vse, je Cas, da ji naredita s Samanto

konec!
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Ce vseeno poskusamo film nekako kontekstualizirati, dobro pade pod oznako krize
slovenskega filma v devetdesetih in zacetku novega tisoCletja, ki je povezana s ponavljajo¢imi
simptomi, »stilisticnimi, tematskimi in ideoloSkimi vidiki obvladovanja nove realnosti in
tradicionalnih komponent simbolne ekonomije slovenske nacionalne identitete« (Tomani¢
2002, 20). Pri KSBJS gre nedvomno za spopadanje z novo realnostjo, pozicijo
homoseksualnosti v tej realnosti, pa SirSimi premisleki in tezami filma: spektaklom, ki vdira v
zasebnost, in zasebnost, ki postaja spektakel, pa novodobno fluidnost seksualnosti, spolov,
identitet. Sindromi, ki jih film reproducira, zares pokazejo, da ne le, da mu ne uspe
kakrsnakoli kritika heteronormativnosti (Ceravno poskusa informiran z campovskimi in
queerovskimi diskurzi), temve¢ celo reproducira mainstream konstrukcije slovenskih
identitetnih stereotipov. Od Tomani¢evih kategorij lahko izpostavimo vsaj naslednje (2002,

20):

Sibki junaki, nesposobni samorealizacije, odlo¢nosti itd. Dario je tipi¢en primer nemoénega
moskega, nekakSen poster child za krizo sodobne moskosti, kjer ga njegova Zena, karieristka,
nenehno ponizuje. Niti zadnjega dejanja upora, ko odide z ljubimcem, ne njegova zena, ne
gledalec ne more brati kot kakrSnokoli emancipacijo. Diskurzi pasivnosti, feminiziranosti,
nemoc¢i homoseksualca se sklenejo, ko Samanta rece: Kdo je koga? In sklene, da je bil
zagotovo Dario tisti, ki se je »pustil nategniti«, kar nekako implicira njegovo ve¢no pasivnost
(prej v odnosu do zene, zdaj v odnosu do Petra). Drug sindrom je klisejsko, stereotipno
poenostavljanje sveta in karakterjev, vidno v vsaki pori filma in brez kakrSnekoli kriticne
ostrine, prej deluje proti filmu. Tretji, favoriziranje nerealisticne nad realisti¢no prezentacijo,
uporaba parodije, groteske, komedije, visoko stiliziranega in stereotipnega nacina
prikazovanja, ki so nekako odrezani od vsakdanje izkuSnje. S tem povezanega nekritinega
prevzemanja zahodnjaskih form in Zanrov in nazadnje pretencioznost v obravnavanju in
pretiranemu problematiziranju marginalnih dogodkov, oseb, dejanj, ki se razvije v Ccisti

nesmisel. In slednje film najbolj pesti Ze v imenu.

4.6.7 ZVENENJE V GLAVI
Kosakov film Zvenenje v glavi (2002) lahko beremo skozi dve osi analize, prva je v skladu z

nadaljevanjem Tomaniceve konceptualizacije slovenskega filma po osamosvojitvi,
povezanega z iskanjem identitete in nezmoznostjo spoprijemanja z novo druzbeno realnostjo.
Strategije spopadanja z le-to so tako razli¢ne, od revizionizma, do miti¢nih konstrukcij,

nostalgije in nenazadnje spogledovanja, povrSnega obravnavanja tematik, ki so od nekdaj
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fascinirale slovenski film — nasilja, spolnosti, prostitucije itd. Zvenenje vsebuje vse elemente

po malem, a vse na popolnoma nepri¢akovan nacin.

Zgodba je postavljena v leto 1970/71 v zapore Livada, jasne prostorsko-¢asovne koordinate so
postavljene ze od vsega zaCetka. Nostalgicen moment za gledalca (v kolikor je takrat zivel) je
kultna tekma Jugoslavija—ZDA leta '71 (vzporeden Cas popolnoma drugac¢ne druzbene
realnosti v Maskaradi, ¢e zanemarimo pomembno vez koSarke), ki je hkrati klju¢en moment
filma, saj vzpodbudi upor zapornikov. Med prenosom paznik naravnost izziva moznost za
represiven odgovor; postavlja se pred televizor in obsceno drgne pendrek, simbol svoje

avtoritarne moci. Tako v zaporu zavre in zacne se vstaja.

Nekega zapornika, ki ga klicejo Filozof, poskusSajo drugi zaporniki vkljuditi v svoj boj, ta pa
prestrasen odklanja sodelovanje, a nazadnje prav on postane vodja. Zares spremljamo
orwellovsko lekcijo o svinjah, ¢e je Filozof prej kot kriminalec pateti¢na strahopetna podoba,
kmalu postane avtoritaren samodrzZec, ki v svojem »samoupravnem« sistemu represivno

podreja in muci (kritika oblasti?).

Pomemben element je zvezanost homoseksualne razuzdanosti, moralne degradacije in nasilja,
ki si ga privoséijo Filozof Mrak in njegovi sodelavci. To je mo¢ brati kot Sir$i simptom
slovenskega filma, patoloSko obsedenost z nasiljem in kriminalom in patolosko seksualnostjo,
ki se ponavljajo kot rdeca nit poosamosvojitvenega filma (Tomani¢ 2002). Je pa prikaz
homoseksualnega nasilja povezan Se z nekim drugim diskurzom, drugo osjo mozne analize.
Benshoff pokaze zanimivo analogijo med homoseksualnostjo in monstruoznostjo (kot groznjo
degradacije in nasilja) ter gre Se dlje, ko zapiSe: »... homoseksualnost je, in je vedno bila,
konstruirana kot v svojem bistvu monstruozna znotraj izrazito investiranih podob, v katerih so
nocije »postenosti«, »Cloveske narave« mobilizirane in krozijo znotraj omrezja mnozi¢nih
medijev« (Benshoff 1997, 3). Oba poSast in homoseksualec (spomnimo z Braidotti, tudi
zenska) imata podoben »semantiCen naboj« in vzbujata podobne strahove glede seksa in
smrti. Zvenenje tu ni izjema, v povezavi sadomazohizma, represije in sprevrzenosti s
homoseksualnostjo ni ne prvi ne najboljsi film; iste tematike zvezanosti vseh elementov, le da
z nacizmom (drugo Ze kar brez¢asno priro¢no posastjo za projekcijo lastnih kulturnih zagat)
najdemo v klasikah kot so Prekleti (1969), Rim, odprto mesto (1945) in Salo (1975).
Zanimivo, da je antipod perverziji homoseksualnosti homoseksualec, Pepo peder, ki se sooci s
Filozofom v zagovor trpinenim fantom in sam postane zrtev sadisticnega morilca v t. i.

frizeraju, klavnici ljudi, ki se upirajo krasnemu novemu redu.
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Ce so flashbacki glavnega junaka Kebra na njegovo romanco z Leonco vzporedna zgodba o
neznosti, ne pa podreditvi in represiji, njuna veza skozi film, tako kot utopi¢en novi red v
zaporu, degradira, njena katarza pa je kakopak lahko samo nasilen tragicen konec, Se zadnji

simptom slovenskega filma.

4.6.8 VARUH MEJE
Za film Varuh meje (2002) reziserke Maje Weiss lahko najprej reCemo, da je ob nastanku

kontroverzno napravil vidno tisto, kar je do tedaj ostalo skrito. Pomen filma je v dveh stvareh:
je prvi film, ki po Hladnikovih klasikah Maskarada (1971) in Ubij me nezno (1979),
eksplicitno prikazuje lezbi¢no razmerje, vendar pri tem gre Se dlje — ga ne odpravi kot
mimobezne epizode seksualne svobode nekega obdobja, temvec ga umesti v proces iskanja
identitete dveh mladih Zensk in kontekstualizira v $irSi okvir meja patriarhalne in Se kako
heteronormativne nove Slovenije. Po drugi strani briljantno dekonstruira normalno,
konvencionalno zenskost kot masko, druzbeni konstrukt, ki se nasilno zarisuje v telesa in
misli in se ob soofenju z ambivalentnostmi zunanjih zahtev in notranjih Zelja slej ko prej

zacéne drobiti.

Tako je film v svoji pretkani kritiki patriarhata na$ prvi in brzkone edini feministicni film.
Navsezadnje je prvi celovecerec, ki ga je naredila Zenska, a to Se zdale¢ ne bi bil zadosten
pogoj za feministicno oznako. To si zasluzi tudi z jasno refleksijo o preteklosti in prihodnosti
mlade drzave ter spretno vzpostavljeno vezjo med nacionalizmom in nadzorom nad Zenskami
ter seksualnostjo. Drzavne meje so metafora za neke druge lo¢nice, v katerih je jasno
dolo¢ena meja med nami in njimi, dobrim in slabim, izvrzba slednjega pa poteka vedno

najprej znotraj meja lastne kulture.

Analiza filma bo tako potekala skozi tri motive, ki se pojavljajo v zgodbi: prvi se nanaSa na
uveljavljanje spolne razlike in heteroseksualnosti, ki jih film, kot predlagamo skozi analizo,
ucinkovito razkriva kot ideologijo skozi dve plati — prvi¢, Simonino patoloSko uteleSenje
zenskega spola (druzbene pripovedi, kaj naj bi bil Zenski spol) in heteroseksualnosti kot
prakse, ki je zvezana z ohranjanjem reprodukcije druZbenega reda, in drugi¢, skozi Zanino in
Aljino lezbi¢no Zeljo ter (ne)zmoznost njene realizacije. Druga tema je tema nadzora, ki se
pojavlja skozi motiv Varuha meje in je kljucnega pomena pri ohranjanju druzbenega reda in

konstruiranju, reguliranju, kaznovanju izrazov spola in seksualnosti.

Film govori o treh $tudentkah, Zani, Alji in Simoni, ki gredo med poletnimi po&itnicami s
kanuji po reki Kolpi. Sprva brezskrbna pustolovs§¢ina za¢ne kmalu pridobivati grozece
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razseznosti. Kot se za pravi psiholoski triler spodobi, se napetost pricakovanja najhujsega
stopnjuje z indici, spretno vpetimi v psiholosko igro, ki se razprostira od racionaliziranja
dogodkov in spros€anja napetosti s humorjem (streli, ki odjeknejo ob reki, so zgolj streli
lovcev; serijski morilci in posiljevalci, ki prezijo po gozdovih, so na hrvaski strani meje, ne pa
na slovenski) do popolne panike, ko postane groznja oprijemljiva. Ko dekleta ob reki najdejo
cevelj pogreSane Studentke, ki je izginila ob Kolpi malo pred njihovimi pocitnicami, zgodba
dobi svoj preobrat — e so bile prej vse anksioznosti povezane z hrvasko stranjo meje, z
»zjebanimi vojnimi veterani z nozem v eni in trdim kurcem v drugi roki«, kmalu postane
jasno, da prava nevarnost preti s slovenske strani, v podobi Varuha meje, lokalnega politika,
populista z izrazitimi ksenofobi¢nimi, homofobi¢nimi in seksisticnimi idejami, skratka
provincialnega avtoritarnega patriatha v vsej svoji veliini. Vrhunec filma je kulminacija

nasilja in groze so¢asnem posilstvu Simone in ljubljenju Zane in Alje.

Naslednje jutro Aljin (zdaj ze bivsi fant) Medo dekleta odpelje nazaj v Metliko, kjer se mora
vsaka izmed njih soociti z nepovratno zaznamovanostjo, ki jo je pustila pot. Kaj se je zares
zgodilo, kakSne spremembe je pot prinesla, kdo so bile in kdo so postale, so vprasanja, s

katerimi se morajo Sele zaceti spopadati.

Eno je res, vsem so se iluzije zdrobile, ena je nehala verjeti v pravljice, drugi dve v popolno
svobodo. Simona se sama vrne v Ljubljano. Alja in Zana gresta v klub, kjer pa njuna veza ne
prestane preizkusa javne izpovedi lezbi¢ne Zelje; konca se, Se preden se je zares zacela.
Pleseta vsaka na svoji strani kluba, obdani z ljudmi, ki strmijo, med njima se rise sled nove,
nevidne meje. Zaklju¢ni prizor nas vrne tja, kjer se je vse zacelo: Kolpa, ki jih je spremenila,

ostaja ista — red se ne zamaje.

4.6.8.1 Prisilna heteroseksualnost — Zenske same na potovanju

Kategorija spola je totalitarna, ima svojo inkvizicijo, svoja sodisca, tribunale, pravna
telesa, svoja nasilja, svoja mucenja, svoja pohabljanja, usmrtitve, policijo. Zasede tako
duso kot telo ter nadzoruje celotno mentalno produkcijo. Tako zagrabi nase duse, da ne

moremo vec misliti izven nje (Wittig 2000, 22).

Varuh meje je premisljen film o treh dekletih na razpotju, njihovem psiholoskem popotovanju
in artikulaciji njihovih raznolikih identitet in seksualne Zelje. Film uc¢inkovito razkriva fali¢ni
rezim spolne razlike in nasilne nacine njegovega uveljavljanja s tem, ko naredi presenetljiv

preobrat, ko sprevrne prizmo pogleda na seksualnost. V srediS€u preizprasevanja nista zgolj
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lezbi¢no razmerje in upor konvencionalni Zenskosti, temve¢ predvsem heteroseksualnost in
»normalna« zenskost. Film s tem, ko osvetli, kaj se zgodi, ¢e integriraS druzbeno normo spola
in seksualnosti do popolnosti in do nje ne vzpostavi$§ distance, mnogo bolj destabilizira in
razkriva nasilje patriarhalnega reda, kot bi ga, ¢e bi gledali samo zgodbo o dveh upornicah in
njunem (v klasi¢nem filmskem narativu) tragi¢nem koncu. Kako bolje spoznati logiko
podrejanja teles in misli, ¢e ne skozi fantazme Simone, ki druzbene zapovedi Zenskosti in

heteroseksualnosti ponotranji do mere patoloske normalnosti.

Simona je ze od zaCetka vzpostavljena kot najbolj konvencionalna od treh junakinj,
kontrapunkt upornidki Zani in vse bolj dvomeé&i Alji. Simonina prijaznost — »Zakaj je tako
narobe, ¢e hofem biti prijazna punca, osrecevat ljudi?« — je ravno tista pasivna usluznost, ki
zaznamuje konvencionalno Zenskost in je vedno odvisna od potrditve patriarha. In res,
Simonina identiteta se vzpostavlja vedno v odnosu do moskih in skozi njihove oznacbe, bolj
natan¢no, zunaj binarne opozicije dveh spolov sploh ne obstaja, saj koordinate svojega
sebstva dobiva skozi vpis definicij moskih. Ockova puncka, realni ¢lovek, kot jo imenuje

Aljin oce (ker Studira ekonomijo in jezike), prijazna punca, prava dama.

Njene geste razkrivajo moc¢, ki jo ima disciplinirajo¢a oblast nad telesi: Simonin rahel
nasmesek, ki ga je gotovo moc identificirati kot druzbeno zazeleno Zensko gesto par
excellence, dobi patoloske razseznosti, ko se smeji ob prvem sre€anju z Varuhom meje, kjer ta
pred njo z nasilno gesto raztres¢i ribo ob kamenju (k simboliki tega prizora se Se vrnemo) in
celo, ko odpira zadrgo Sotora, preden se preda svojim posiljevalcem. Repertoar njenih gibov
je omejen na tiste, ki so druzbeno kodirani in vsiljeni vsaki zenski med socializacijo (nasmeh
in skromno poveSanje oc€i), navsezadnje na to, kako dobro odigra svoj spol, opozarjajo
pohvale patriarhata: najprej varuh meje, potem fanta na zabavi opazita njen lep nasmesek.
Njene geste in fantaziranja pa govorijo tudi zgodbo o ambivalentnih zahtevah do Zensk, med
katerimi Simona sama ne zna ali ne more potegniti meje: prijaznostjo in privlacnostjo,
deviskostjo in seksualnostjo. Skozi njene pripovedi izvemo, da Simona Se zdale¢ ni »nedolzno
dekle«, kot se zdi na prvi pogled. Njen notranji konflikt se kaZe na ve¢ mestih: prvi¢ ob Aljini
pripovedi belokranjske zgodbe o kresnicah, ki odpeljejo devico h kralju gozda, ob kateri
zvemo, da ni ve¢ devica, »A bi na nek nacin rada bila, in kasneje, ko Simona pove, da je
imela splav. Najzgodnejsa indoktrinacija v ideologijo heteroseksualne romanti¢ne ljubezni se
zgodi skozi pravljice (Rich 1994), ki jih Simona ne preraste ali se jih oklepa raje kot realnosti,
s katero se spopada. Po eni strani goji romanti¢ne iluzije o princih in devistvu, po drugi se

razkriva njen notranji svet skozi nasilne fantazme in falicne privide/sanje, stanje, ki vodi v
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neke vrste shizofreno razcepljenost. Gledalec ve¢ ne ve, kaj je res in kaj ne, kaj si Simona

domislja in kaj se je zgodilo.

Prisilno heteroseksualnost in spolno razliko kot politi¢ni instituciji ohranja dvojna igra: lazne
zavesti na eni in fizi€nega nasilja na drugi strani (Rich 1994). Prva je misel patriarhalnega
gospostva, ki »oskrbi Zenske s skupkom podatkov, samoumevnosti, prioritet, ki ne da bi jih
dosegel kakrSenkoli dvom, oblikujejo obsezen politi¢ni konstrukt, ¢vrsto mrezo, ki prizadeva
vse, nase misli, naSe gibe, nasa dejanja, naSe delo, nasa Custva, nase odnose« (Wittig 2000,
15-16). Ce je prva vidna skozi Simonino telesno in mentalno podrejenost, pa je zanimiv tudi
drugi vidik, vidik fiziénega nasilja. Ze ob prvem sre¢anju z Varuhom meje, vidimo Simonino
fascinacijo nad Varuhom, v katerem sta nasilje in moskost nelo¢ljivo zvezana. Preprosto ga
opiSe z besedami: »On. Moski«. Vrhunec filma je zadnja no¢ potovanja, v kateri Simono
posilijo. Prizor je stilisticno konstruiran kot sanjska podoba: v modri svetlobi polne lune
vidimo izmeni¢ne prizore kresovalcev in Simone, ki odlaga svoje belo oblacilo, ki nakazuje
deviskost, in odvezuje rdeci trak, simbol krvne zrtve. Kot Zrtvovanje tiste device iz
belokranjske bajke je prizor nabit z religiozno ikonografijo in fali¢no simboliko. Izmenjujoca
podoba jelena (kralja gozda, ki se pojavlja skozi celo pripoved in je simbol Varuha meje) in
Varuha meje se nam briSe, izkrivlja kot v polsnu. Kar gledamo, je Simonina fantazma, njen
tok zelje, njena interpretacija dogodka. Ko gre iz Sotora, se zrtvuje, kar se dogaja izven Sotora,
so sanjske podobe, ki se za¢nejo eroti¢no, koncajo pa nasilno. V tem smislu fali¢na simbolika
patriarhata, ki jih obkroza skozi celo pot, postane posiljevalski falus, ki dobesedno zaznamuje

zensko telo.

Na drugi strani opazujemo dve, od Simone precej razliéni Zenski. Zana je kontrapunkt
Simoni, popolnoma brezskrbna, na videz neustraSna in uporna. Njeno obnasanje, videz in
tako Aljo in Simono, ko govori o masturbaciji in o tem, kdo sploh rabi moske, ¢e pa so
vibratorji, kot tudi moske, ko na veselici odkrito govori seksu. Njena feministi¢na, radikalno
proseksualna staliS¢a in lezbi¢na nagnjenja so nesprejemljiva skozi prizmo zenskosti, ki jo
definira Varuh meje v svojem politicnem govoru: »Zenske morajo biti matere in Zenske
morajo ostati domal«. Zana se tem zapovedim najbolj vztrajno upira: zavra¢a poroko (kar
zvemo iz zgodbe, da je zapustila moskega, ki se je hotel porociti z njo), cini¢no gleda na
ljubezen (ta te ne sme ovirati pri tem, da bi v Zivljenju naredil, kar hoc¢es), nenazadnje ne mara
Simone, ker je ta uteleSenje vsega, kar sama vztrajno zavraca. Zato pa je tudi utiSana in

cenzurirana veckrat: najprej s strani deklet, potem na zabavi, ko jo fanta opozorita na njen
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spol: »Kako pa govoris, to se za damo ne spodobi«. In v tem je srz problema nevidnosti
(utiSanje alternativnega diskurza spola in seksualnosti), ki je posledica hinavs¢ine cenzure: Ko
Zana izusti besedo »pizda«, jo Varuh ponovi veckrat, nato reée: »Ampak iz tvojih ust se pa to

ne slisi prevec lepo«. Kar on, kot privilegiran ¢lan druzbe lahko in sme, se za njo ne spodobi.

Alja je na nekakSnem razpotju: ali naj izbere varno konvencionalnost dolgotrajnega razmerja
z Medom in opusti iluzije, da bo postala pisateljica, za bolj »realne« moznosti ali izbere
svobodo, ki je tudi tezja pot. Ce je Simona usluzno pasivna, Zana upornisko aktivna, je Alja
tista, pri kateri prihaja do postopne premisljene spremembe, spreminjanja pozicije in
identitete. Razmerje jo dusi, hkrati je Ze na zacetku nakazana sprememba o njenem dojemanju
seksualnosti, ko zavrne seks »za slovo« z Medom reko¢: »Potem bi imela obCutek, da sem

samo pofukana«.

Konstitutivni moment izraza lezbi¢ne zelje na platnu je v pogledu, ki je vrnjen (Becker in
zeljne lezbicne gledalke). Varuh meje gre v tem smislu pogumno naprej, lezbi¢no Zeljo
razvija od dvoumnih pogledov, do njene seksualne realizacije. V srediS¢u tega procesa je

identitetno popotovanje, ki se dogaja znotraj okvira popotovanja po Kolpi:

Zana: »Ko te bom prila ez deset let obiskat, tebe in Medota in vajinih pet otrok, v hisi tvojih

starcev«.
Alja: »Jaz nisem taka. A sem?«
Zana: »Ne vem, Alja. A si?«

Med njunim poljubom nas zmoti rez in Simonin pretresen izraz na obrazu. V tem smislu je
Simona druzbeni nadzornik, ki nakazuje razplet razmerja. Ko pridejo iz hrvaske strani, kjer so
sreCale gejevski par, starejSega igralca in njegovega mladega ljubimca, Simona rece: »Dobro
vem, kaj sta. Ni naravno.« Paradoks situacije, kjer narava, ki jih obdaja, sluzi kot simbolni
varuh druzbenega reda v svojih mnogoterih oblikah in kjer je Simona najmanj »naravna« od
vseh treh, je vec¢ kot ociten, podkrepljen z glasom Varuha meje, varuha druzbenega reda, ki ga

sprva sliSimo izza kamere, ko rece: »Kljubovat naravi se ne sme, punce!«

Njuna lezbi¢na seksualna izkus$nja, ki se dogaja vzporedno s heteroseksualnim posilstvom, je
postavljena kot nasprotje nasilju, ki se dogaja na drugi strani. Kljub temu njuna seksualna

izku$nja ne ponuja utopi¢nega upanja sre¢nega konca. Zana in Alja kot par nista sposobni
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prestopiti praga razkritja na oCeh disciplinirajoega pogleda heteroseksualne druzbe, niti
nimata po peklenski poti veé¢ iluzij svobode. Alja se v klubu umakne Zani, ki jo poskusa
poljubiti. V zadnjem prizoru pleSeta vsaka na svoji strani kluba, pod drobnogledom vecinske
druzbe, med njima pa se izrisuje nevidna meja, za katero vemo, da je ne bosta nikoli

prestopili.

4.6.8.2 Vseprisotni nadzor

Metafora varuha meje kaze na anksioznosti, povezane z mejami kulture in njihovim
nadzorom. Pomnimo poanto Kristeve (1992), da so simboli¢ne meje zasCitene z praksami
»zaprtja« (closure) in izlocanja. Kulture se simboli¢no zaprejo pred tujci, vsiljivei,
nezazelenimi kategorijami oseb, »nenormalnim« — ki jih je imenovala abjektno — in v kolikor
le-ti prodrejo skozi zas¢itene meje, jih kulture izkljucijo. Gre torej za sistema klasificiranja in
oc¢iscenja. Tisto, kar ni na svojem mestu, poskusajo kulture izgnati, postaviti nazaj na »pravo
mesto« in s tem povrniti »normalno« stanje stvari. Drug pomemben poudarek Kristeve je, da
je zensko telo kvintesenc¢no abjektno telo, je telo, ki ima prepustne meje, ogroza meje med
¢loveskim in zivalskim, civiliziranim in neciviliziranim (Kristeva 1982, 102). Varuh meje je
tako poosebitev SirSega druzbenega stanja in anksioznosti, povezanih z obrobji in Zenskostjo,
ki je vedno locirana na marginah. Obrobja so tako povezana z nevarnostjo odklonov, so
zadnje prepustne meje med Nami in Drugimi, naso kulturo in nacinom zivljenja in druga¢nimi
(tujei, Hrvati, begunci, pa tudi tistimi, ki zavzamejo strukturno mesto tujstva »znotraj« kulture
in jih je ta poskusala bodisi podrediti bodisi izvre¢i — homoseksualci, »mestna Smrkarija« in

da, tudi Zenske, ki se ne podrejajo).

Tako wvzpostavljeni patriarhalni red skozi hierarhicno razporejenost teles in
(hetero)seksualnosti ohranja nadzor. Pomen nadzora za oblikovanje zahodne seksualnosti in
homoseksualnosti je po Foucaultu (1995) kljucen, regulacija seksualnosti je zvezana z
konstantnim, skrbnim, radovednim opazovanjem in pregledovanjem. Nadzor je razprSen,
integriran v raznolike institucije, kar ustvarja disciplinirajoco druzbo, nekaksen generaliziran
mehanizem panopticizma, kjer smo lahko povsod potencialno vidni. Paradoks kulture
nadzorovanja, kjer ne vemo, kdo in kdaj nas gleda, je, da zacnemo izvajati nadzor sami nad

seboj, nad svojimi dejanji in mislimi.

Nadzor se v filmu pojavlja kot motiv znotraj narativne strukture in hkrati kot pogoj, element,

ki naracijo sploh omogoca. Gorazd Drozg kot Varuh meje je poosebitev nekega SirSega
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nadzorovalnega mehanizma, ki ohranja patriarhalni red. Je skrbnik kulture, nacina zivljenja,
tradicij in vrednot, ki jih sam doloca ter vsiljuje bodisi z manipulacijo, preko populisticnih

politicnih govorov, bodisi z golim nasiljem.

Nadzor in nacini, kako mu ubezati, se pojavljajo skozi film kot ena od osrednjih tem.
Nenazadnje je odlocitev deklet, da gredo same po Kolpi, ravno poskus izmika nadzorovalnim
instancam: »starcem, prfoksom in tipom, ki teZijo«. In vendar se njihov poskus izkaze za
utopi¢nega — ne morejo ubezati disciplinirajocemu pogledu, navsezadnje je ta del njih samih.
Tako se nadzor vzpostavi na treh oseh: nadzor nad zenskami, nadzor nad seksualnimi vezmi,
ki se lahko med njimi razvijejo ob odsotnosti moskih, in nadzor nad prestopom nacionalne
meje. Na moc¢ patriarhata, tudi ob odsotnosti njegovih skrbnikov, nas opozarjajo fali¢ni
simboli skozi celo pot — ribe, Simonini prividi falusa v erekciji pred Sotorom in prividi jelena,
kot znaka Varuha meje. Tako se riba, ki jo Varuh meje ob prvem sreCanju s Simono s
pomenljivo gesto drzi pred mednozjem, pojavlja kasneje, kot znak, da je bil tam, jih opazoval,

kot tudi v Simoninih podobah posilstva, kot metafora erekcije, penetracije in ejakulacije.

Simona tudi sama odigra vlogo nadzornika. Ko se Alja in Zana poljubita, z nenadnim rezom
ugotovimo, da smo gledali prizor skozi Simonine o¢i, in da ga ta s tem, ko nenadoma vstane,
prekine. Podobno v hiSi gejevskega para na hrvaski strani, potem ko najde Cocteaujeve
homoeroticne ilustracije, zavzame vlogo nadzornika nad seksualnostjo — podobe gleda z

ambivalentno meSanico gnusa in radovednosti, jih s pogledom podrobno preiskuje.

Nenazadnje nadzoru ni mogoce ubeZati, ker je samodisciplina konstitutivni del sodobnih
nadzorovalnih mehanizmov. Samonadzorovanje, stilizirana igra gest, gibov in stilov
navsezadnje igrajo pomembno vlogo v javnem izkazovanju lezbi¢ne seksualnosti. Ravno na
tej toCki se razkrije nadzor, ki je ponotranjen, dominantnost heteroseksualnosti v javnih

prostorih, v katerih Alja nadzoruje svoje geste in svojo Zeljo.

Hkrati film gledalce postavi v pozicijo nadzornikov, s postavitvijo kamere, ko v posameznih
prizorih opazujemo dekleta skozi veje, izza dreves in pri tem ne vemo, ali jih opazujemo skozi
pogled Varuha meje, ne vemo, ali so v nevarnosti ali ne. Menjava pozicij med opazovalcem in
opazovancem, montaza (npr. v prizoru, kjer plavajo in sprva mirne podobe prekinejo hitre
sekvence, ki nakazujejo nevarnost) in glasba, ki stopnjuje napetost, izzovejo obcutek

paranoje, fobij v nas samih, osvetlijo instance nadzora v nasem Zivljenju.
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Varuh meje tako ni zgolj film o Zenskah, temvec je predvsem feministi¢ni film, avtorska
interpretacija patriarhalnega reda in odnosov moci, ki ga avtorica skozi kinematografski
aparat pokaze gledalcu, s tem pa ga/jo ucinkovito sooCi z njegovimi/njenimi fobijami,
strahovi, zamejenostjo. V tem smislu film ucinkovito politizira vprasanje spolov in
seksualnosti, pokaze okolis¢ine njihove produkcije in spodletelost njihovega uteleSanja. Na
drugi ravni film deluje tudi, ker je kontekstualiziran v specifi¢en prostor in Cas. Leta 2003
natan¢no analizira trende mlade drzave, ki se v naslednjih letih niso omilili, prej nasprotno —

nacionalizem, ksenofobija, homofobija in mizoginija — se kve¢jemu stopnjujejo.

Film ne politizira homoseksualnosti temve¢ binarizem dveh spolov in heteroseksualnost, s
tem pa precej bolj ucinkovito zareze v homogenost podobe in SirSe, diskurzov o »normalni

seksualnosti«.
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5 ZAKLJUCEK

Zacnimo zakljucek z zacetnim citatom Djune Barnes: Podoba je postanek, ki ga um naredi
med negotovostmi, ta namre¢ natancno zajame bistvo tega, kar smo poskusali skozi nalogo
pokazati. KlasiCen filmski narativ o homoseksualnosti je natancno tisto tipiziranje, ki odpravi
negotovosti nasega obstoja, osebe razvr§¢a po binarnih opozicijah, pripoveduje pravljice o
dobrem in zlem. In je hkrati samo postanek, nobena podoba ni stabilna, nobena tipizacija ni
realna, nenazadnje nam ravno film govori zgodbo o gibanju — vrtenju filmskega traku,
premikanju pomenjanja med podobo, zvoki in telesi, gibanju kontekstov, zgodovine in kultur,

nomadstvu subjektov, premescanju pomenov.

Analize slovenskih filmov potrdijo teze in pricakovanja: najprej, da se odnos do
homoseksualnosti v slovenskem filmu ne spreminja v smeri linearnega toka od manjse k vecji
toleranci, prej bi lahko rekli obratno. Zmotno bi bilo trditi, da je bil jugoslovanski film — v
skladu z leninisti¢no doktrino nadzora nad filmsko umetnostjo, kot klju¢nim poljem poskusov
uveljavljanja uradnih ideoloskih narativov — pretezno podrejen ideoloSkemu vpisu in rigidni
dolocenosti. Nasprotno, kot je ze vidno v naSem izboru, najdemo specifi¢na avtorska dela, ki
ucinkovito zadajajo razpoke v homogenizirajo¢i blok ideologije — ne toliko
komunizma/socializma, ki se v vzorcu filmov ne kaze kot klju¢ni problem, temve¢ ideologije
heteroseksualne monogamije in njenih represivnih aparatov. Napajajo se tako iz avtorske
pozicije (avtor je homoseksualec, npr. Duletic, Jost), kulturno politiénih dogodkov po svetu
(seksualna revolucija, zametki gejevskega in lezbicnega gibanja, kulturne revolucije,
feminizem) in specifi¢nih estetskih ter konceptualnih smeri v filmu tistega ¢asa (npr. novi val,
delo drugih reziserjev Novega Jugoslovanskega filma — Pavlovié, Stojanovi¢, Makavejev ipd.)
— mnajbolj je v ta tok mogoCe umestiti Hladnika. Zakaj je ravno seksualnost vpeta v polje
kritike uradnih diskurzov? Foucaultova poanta o seksualnosti kot klju¢nem mestu delovanja
vednosti in oblasti, ki je tako kljucen instrument biopolitike nadzorovanja in discipliniranja
celotne populacije (s tem tudi njene reproduktivne moci in odklonov), se zlahka poveze z
staro anekdoto iz Vzhodne Nemcije. V drzavi, kjer je vecCmilijonski Stasi nadzoroval
populacijo na vsakem koraku, je seksualnost postala klju¢no mesto upora in inovacij.
Seksualnost je mesto nadzora ravno, ker je prvo mesto potencialnih prestopov in v praksah

destabilizacije prvo mesto upora, ravno, ker je zadnje mogoce mesto uporov.
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Hladnik in Duleti¢ v konvencije slovenskega filma zarezeta vsak po svoje: prvi z izrazitim
avtorskim izrazom in brezkompromisno odkritimi podobami gejevske in lezbi¢ne
seksualnosti, ¢etudi se zdi na prvi pogled, da to stori izven konteksta vsebine, kot Cisto
kljubovanje, pa je zares prikaz vedno vpisan v SirSo strategijo dekonstrukcije (v tem pomenu
je Hladnik nekako pred ¢asom); drugi s subtilnimi namigi na homoseksualnost v slovenskemu
filmskemu zanru par excellence filmu po literarni predlogi (Doktor) ali celo propagandnem
filmu (Tovarisi). Film Decki kot da izpade iz dveh poti, ki ju zarisujeta Hladnik in Duleti¢, ko
prikaze naivno neposredno podobo mladega homoseksualca in »realistiéno« pripoved o
njegovem tragi¢nem koncu. Pri tem se ne igra s pop artovskimi in camp dekonstrukcijami
kliSejev ravno skozi njihovo ekscesno nizanje, niti ni namen filma stereotipizacija
homoseksualnega karakterja kot vedno tragicne osebe, temve¢ iskren prikaz mladega geja v
specifiénem Casu, vedno znova razoCaranega v soo¢enju z drugimi in s (Solskim, ideoloskim,
seksualnim) sistemom. Ceravno je amaterski film na mestih izjemno neroden, pa je bolj
pogumen kot vrsta izrazov v poosamosvojitvenem slovenskem filmu, ¢eprav je narejen ze leta
1976, tistega leta, ko je bila homoseksualnost v Jugoslovanskem kazenskem zakoniku Sele

dekriminalizirana.

Slovenskemu filmu od devetdesetih naprej je Ze skorajda inherentna teznja po prikazovanju
»odpadnikov« (alkoholikov, prostitutk, kriminalcev ipd.), ki zavzamejo mesto negativnega
pola normativov. Homoseksualnost se Se vedno le redkokdaj znajde v slovenskem filmu,
simptomati¢na nevidnost, ki jo lahko beremo tudi v luci konservativnega obrata v druzbi in
politiki po osvoboditvi. Ko Tomani¢ (2002) zapise o slovenskem filmu, da ni znal izkoristiti
momenta tranzicije, je hkrati tudi res, da vsebuje morbidnost neke negotove dobe, ne da bi jo
kriticno ubesedil, razen redkih izjem, hkrati pa nadaljuje utiSane diskurze stare dobe in jih

nadalje zaostri.

Drugi simptom slovenskega filma je zvezanost (homo)seksualnosti z nasiljem. Zares se vez
nasilja in seksualnosti pojavlja skozi skoraj vse filme v vzorcu: v Maskaradi, ko Gantar posili
svojo Zeno, v Deckih v obliki pedofilskega Peha, v Ubij me neZzno v konstantnem prepletanju
seksualnosti in umorov, Varuhu meje v posilstvu Simone, nenazadnje v Zvenenju v glavi, ki
je cel mikrokozmos zaporniSkega nasilja in homoseksualnih posilstev. Ponavljajo¢ vzorec, ki
zveze eros in tanatos slovenske nacionalne identitete, na katerega s povezovanjem
nacionalizma, ohranjanja materialnih/simboli¢nih mej in (nasilne) seksualnosti, nenazadnje
pokaze dobro film Varuh meje, ko oriSe novo fobi¢no zamejenost post-tranzicijske drzave.

Glede nasega vpraSanja prikazov homoseksualnosti pa je vzorec nedolocljiv: ¢e je v npr. v
91



Zvenenju monstruoznost nasilja zvezana ravno s homoseksualnostjo, pa je v Deckih antipod
nasilnemu Pehu, podobno v Varuhu meje, kjer je odnos med Zano in Aljo hkrati metafora
alternative, feministicni klic osvoboditve nasilja konvencij, medtem ko je Simona, uteleSenje

teh konvencij, ¢isto dobesedno podvrZena nasilnemu vpisu sadisti¢nega patriarha.

Filmi tako vsak po svoje destabilizirajo ustaljene pomene druZbeno-kulturnih pri¢akovanj
glede seksualnosti: bodisi skozi ekscesno rabo kliSejev, ki pripelje pomen do popolnega
absurda in s tem destabilizira strukturo stereotipa, definicij in pricakovanj (Maskarada, Ubij
me nezno), bodisi skozi pozicioniranje homoseksualnosti nasproti sadisticnemu patriarhatu
(Varuh), propadli neiskreni zakonski vezi (Maskarada) ali pa nasilnemu starejSemu moskemu,
ki sluzi kot neke vrste metafora za nadzorovalni pokvarjen sistem in prisilo podrejenih teles k
ubogljivosti (Decki, Zvenenje v glavi). Nenazadnje filmi destabilizirajo z estetskimi in
zanrskimi premiki, ki so uporabljeni na nekonvencionalne nacine npr. film TovariSi naredi
natancno to, da spodnese konvencionalne tocke interpretacije in z njihovim repozicioniranjem
odpre nove prostore pomenjanja, identifikacije in Zelje, ko zveze homoeroticno in delavsko
estetiko, voajeristi¢no pozicionira moska in ne zenska telesa, vse to pa stori v socialisticCnem
propagandnem filmu. Podobno so v Ubij me nezno uporabljeni estetski kodi in senzibilnost
specifi¢ne subkulture (camp), kodi prepoznavanja in ironiziranja heteronormativnega reda.
Prav tako Varuhu meje ne bi uspelo opisati podobne atmosfere zadusljivosti in izpostaviti
poante glede specificnega slovenskega obdobja in mentalitete, ¢e ne bi z uporabo
psiholoskega trilerja izzval tistega neposredno telesnega odziva, ki ga kinematografski aparat
lahko doseZe — obcutka anksioznosti in strahu, ki sta zares nezavedni tok vsakdanje izkusnje v

slovenskem kontekstu post-tranzicijskih emocij.

Nazadnje lahko re€emo, da je prikazov homoseksualnosti, ki bi zavzeli kljuéno mesto v filmu
in pri tem ne bi bili stereotipni, skriti, patologizirani ali tragi¢ni, relativno malo. Kljub temu,
da je nas vzorec zamejen, ne obstaja ve¢ veliko filmov v slovenski kinematografiji, ki ne bi
bili odvisni od Cdiste spekulacije, v kolikor bi jih hoteli interpretirati skozi prizmo
homoseksualnosti: npr. v Umetnem raju (1990, Karpo Godina), filmu o dveh filmskih
ustvarjalcih, najdemo namige na homoeroti¢no privla¢nost med Langom in Gatnikom ali vsaj
homoeroticne podobe (mlad arijski vojak, ki ga Lang venomer upodablja, kasneje pa ga
vidimo golega, ko strelja z ostrostrelsko pusko; voajeristicen prizor — poljub dveh Zensk na
neki zabavi ipd.), a hkrati najdemo druge Ze znane prijeme deerotizacije — Lang je prikazan
kot zenskar, Gatnik je porocen s samomorilsko Zeno, ki jo oba z Langom reSujeta — oba sta

zvezana z zenskami, kopico njih, »velika prijatelja« (verjetno najbolj pogosto poimenovanje
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latentne homoseksualnosti). Drugi filmi, ki naj bi imeli Se homoeroti¢ne namige, kot pise
Leben v reviji Revolver, so: Kr¢ (1979), Hudodelci (1987), Ovni in mamuti (1985), Ljubezni
Blanke Kolak (1987), Kormoran (1986). Veliko teh filmov je bilo nedostopnih, tudi v
Slovenski kinoteki in Filmskemu skladu, kolikor pa smo jih dobili iz zasebnih zbirk in
lokalnih knjiznic, nismo prepoznali podobnih elementov, kot jih je Leben. To ne pomeni, da

jih ni, temvec se Se enkrat ilustrira odprtost interpretacije pomenov in opozicijskih branj.

Nenazadnje nam ostane vprasanje triade produkcija-tekst-gledalci, vpete v SirSe vpraSanje
diskurzov o seksualnosti in implementacije le-teh v zivih telesih. Film je od vsega zacetka
zvezan s homoseksualnostjo: od kodiranja filmskih ustvarjalcev, ki so bili sami
homoseksualci, pa do subverzivnih branj gledalcev, ki so projicirali svoje zelje nazaj na
platno, z filmskim (re)produciranjem kulturnih diskurzov o (homo)seksualnosti, kot eno
izmed tehnologij vpisovanja subjektov. Ima pa film Se drugo vez s homoseksualnostjo,
povezano s skupnim virom ontoloskega napajanja: med homoseksualnostjo in filmom obstaja
zgodovinska afiniteta, mogoce je potegniti ¢rto v modusih eksistence, ki zavisijo nekje med
performativnimi dejanji (prikrivanja, transvestizma, subverzij), fabrikacijo mnogoterih
»realnosti«, ki destabilizirajo vsakrSne esencializme, nenazadnje z mnogokrat ekscesno
estetiko in emocijami, ki se vezejo ravno senzibilnostjo povezano z celotno zgodovino
LGBTIQ skupnosti — tragedij, ljubezni, Zelja, pretvarjanj, eskapizma v fikcijo, ironije in
najpomembneje, (po)smeha, tudi ko je podoba, ki jo gledas, iznakazenje. Ravno iz nje se

namre¢ uci$ upora.
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