FANTAZMATSKO U IGRANOM FILMU

Z.arko Martinovic

This essay is organized in three parts. In the first part, the psy-
choanalytic concept of phantasm (unconscious fantasy) is
defined and the impact of phantasmatic scenes on structuring
cinematic fiction is emphasized. The second and third parts
depict the role of phantasmatic organization in cinematic fiction
by analysing master pieces — “Blow-up” directed by
Michelangelo Antonioni and “The Conversation” directed by
Francis Ford Coppola. Some phantasmatic derivatives of seduc-
tion and primary scene are discerned in the movie Blow-up
while the role of a phantasmatic voice acquires a particular sig-
nificance in the plot of The Conversation. Many sequences of
both movies, each one in its own original way, exemplify that
the repetition is the principle of phantasm. The use of psychoan-
alytic concepts in cinematographic analysis contributes to the
understanding of complex cinematic plots.

Fantazam se u psihoanalizi definiSe kao imaginarni proizvod
kome subjekt povremeno pribjegava (Frojd, 1905). Ponavljanje
je karakteristicno za fantazmatski scenario u kojem je subjekt
uvijek prisutan i u kome se oslikava ili predstavlja ispunjenje
neke Zelje, manje ili viSe izoblic¢ene pod uticajem odbrambenih
procesa (Laplanche et Pontalis, 1998). Fantazmatske aktivnosti
zahvataju sve psihicke instance (id, superego i ego), tj.
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cjelokupni dusevni Zivot subjekta (Bohleber et al., 2015), a
zavisno od stepena njihovog uce$Ca, razlikujemo svjesna
dnevna sanjarenja, predsvjesne mentalne slike, nesvjesne Zelje
simbolizovane u manifestnom sadrzaju snova i duboko
nesvjesne prvobitne fantazme (pra-scene ili prvotne scene,
zavodenja, kastracije i unutarmateri¢nog Zzivota); potonji bi
odgovarali pra-potiskivanju i postajali manifestni samo u svojim
predsvjesnim, nepotpuno potisnutim derivatima odnosno
izdancima (Frojd, 1905). Poput preistorijske istine, prvobitni
fantazmi bi kod svakog subjekta pruzali predstave (i rjeSenja)
glavnih zagonetki sa kojima se subjekt suocava u toku Citavog
svog razvojnog puta. Tako bi prvotna scena svakom pojedincu
prikazivala njegovo vlastito porijeklo!, fantazmi zavodenja —
porijeklo seksualne Zelje 1 seksualnosti, a fantazmi kastracije —
porijeklo polne razlike (Laplanche i Pontalis, 1998).

Permutacije fantazama u sferi imaginarnog?, u uobraziljskom
svijetu svakog pojedinca, bezmalo su neiscrpne. Prvobitnim
fantazmima pridodaju se drugi, sekundarni fantazmi, kao §to su
fantazam ponovnog radanja i besmrtnosti, fantazam svemoci,
fantazam oceubistva. Pokrenut raznim senzacijama i opazajima,
subjekt u fantazmu moze da zauzme vise od jedne pozicije
(posmatraca ili ucesnika) u insceniranju zelje. ViSestruko
mijenjanje pozicije subjekta u toku nastajanja i ponovnog
insceniranja fantazma tipi¢no je zastupljeno u fantazmu ,, Tukli
su neko dijete” (Frojd, 1919).

1 Ovaj fantazam se odnosi na djetetovo uobraziljsko dozivljavanje snosaja
roditelja, koje se javlja univerzalno, bez obzira na to da li je dijete stvarno bilo
prisutno ili odsutno. Prisustvo pri snoSaju odraslih djeluje traumati¢no na malo
dijete.

2 Termin imaginarno (od latinskog korena imago — slika) odnosi se na ono
sablasti, od vizija sna do bajki. Vidjeti: https://www.universalis.fr/encyclope-

die/imaginaire-et-imagination/ pristupljeno 3. 8. 2018.
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Umjetnicka djela, prvenstveno igrani filmovi, predstavljaju
sredi$nje mjesto savremenog kulturoloSskog predstavljanja
imaginarnog i fantazmatskog. Tragovi fantazmatske organi-
zacije u umjetnickim djelima neizbjezno nose biljeg autora, koji
je u ,tekstu* zastupljen i kroz ,scenu” autorske zelje. Svaki
autor daje svoj specifiCan autorski peCat fantazmima koje
originalno razraduje oko neke fantazmatske strukturiSuce
,scene®, ili grupe ,,scena“. Na primjer, fantazam prvotne scene
u svojim raznim vidovima, pojavljuje se trans-zanrovski (u
filmovima nauc¢ne fantastike, u ljubavnim dramama, akcionim
filmovima, komedijama) i trans-autorski.

Fasbinderovi filmovi se vrte oko varijacija nsvjesnog
fantazma ,,tukli su neko dijete* koji se u toku zapleta modifikuje
u ,,tuéenje drugog®, sve do ubistva. Fantazam ,,tu¢enog djeteta®
je u filmovima Lilijane Kavani preoblikovan u fantazam
kastriranog djeteta. Veliki broj Bertolucijevih filmova libidina-
Ino motivisu muske fantazije materinskog zavodenja. Prikazu-
juci se u liku supstituta majke, zavodenje se u filmu Mjesec / La
Luna (Bertoluci, 1979) produzava do scene rodoskrvnucéa. Sve
to ima svoje reperkusije, ne samo na investiranje objekta, ve¢ i
na identitet likova i recepciju umjetnickog dela.

Neodoljivo privucen Zeljama, ¢esto impulsivno ili na opsesivan
nacin, subjekt u svoje fantazme stalno uvlaci novu gradu i apso-
rbuje objekte spoljasnjeg sveta. Pritom su pogled i glas parcijalni
objekti koji zauzimaju klju¢no mjesto fantazmatskog u igranim
filmovima gdje se istrazivanjem vaznih scenskih promjena mogu
razotkriti ¢vori$ne tacke koje mogu da poprime formu jedne ili
viSe scena, samo jednog kadra, neke slike, glasa ili samo zvuka sa
mjesta akcije, formu koja se neprestano vra¢a u djelo.3 Primjeri su

3" Tako velika raznovrsnost nastaje zbog disperzivne strukture fantazma.
Trenutak pojave takve strukture je nepredvidljiv i zavisi od niza ra¢vanja.V.:
Faure-Pragier, S., Pragier, G. “Completude des fantasmes originaires.” Rev
frang Psychanal. 1991, 55: 1177-1183.
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mnogobrojni: u nekim Bertoluc¢ijevim filmovima — Parma i njena
okolina, kod Ivone Rajner i Sali Poter — filmske slike plesa, kod
Erika Romera — dugi prisni razgovori dvoje mladih, u filmovima
Lilijane Kavani — scene svlacenja, u Hickokovim filmovima —
fiksacije na jedan ikoni¢ni znak, na primjer, prevozna sredstva
(avion, voz i druga), u Felinijjevom filmskom opusu — slike
cirkusa i putuju¢ih umjetnika, a u Antonionijevim filmovima —
vracanje na zagonetne predjele, na otvorene, prazne, napustene
prostore koje opazamo u nekoj kriticnoj tacki zapleta.

Ovdje ¢emo fantazmatsko subjekta u igranom filmu razmatrati
na dva uzorna primjera, u filmovima Uvecanje / Blow-Up
Mikelandela Antonionija (1966) i Prisluskivanje / Conversation
Frensisa Forda Kopole (1974). Na povezanost ovih filmova
ukazuje Kopolino priznanje da je nadahnuée za svoje djelo
nasao u Antonionijevom Uvecanju. Scenario u oba filma drama-
tizuje sukob izmedu subjektivnog opazanja i razumijevanja
dogadaja. lako prikazuju misteriju, nijedan od ova dva filma nije
klasi¢ni triler ve¢ su oba umjetnicka djela kod kojih neodgone-
tnuta psiholoska tajna stalno podstice na nove refleksije i nova
tumacenja. Prethodno valja naglasiti da fantazmatska
organizacija oba filma postaje evidentna tek retrospektivno, u
dugotrajnom retroaktivnom sagledavanja uloge likova, kamere i
tona u audio-vizuelnoj filmskoj naraciji.

Fantazmatsko u Uvecanju

Scenario Uvecanja je nastao preradom pripovijetke ,,Davolje
bale* Hulija Kortasara (Cortasar, 1959).4 U pripovjeci nam se

4 Cortasar, Julio. Las babas del diablo. In: Cortasar, Julio. Las armas
secretas. Buenos Aires, 1959. Izraz ,,davolje bale* u $panskom originalu znaci
imati posla s davolom*. Kortasarova pri¢a je u engleskom prevodu dobila
naziv ,,Uvecanje“, tj. ,,Blow-up“ u knjizi Blow-up and Other Stories, trans.
Paul Blackburn (New York: Collier, 1974).
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kazuje da je glavni lik MiSel, po zanimanju prevodilac, ,.kriv za
literaturu, za nestvarne izmisljotine §to jasno ukazuje da proje-
ktuje svoje fantazme i tumacenja na ono Sto vidi. Kao posmatrac¢
(i narator), on u Parizu, na obali Sene, izdaleka posmatra i
fotografiSe scenu ¢iji su akteri odrasla Zena i dje¢ak-maloljetnik;
tada se u njegovom fantazmatskom oslikava materinski i
seksualizovani odnos izmedu djecaka i Zene. Medutim, kad od
svog filma izradi fotografiju, iznenaduje ga otkri¢e da je djecak
uplaseno gledao u stranu, van okvira slike, prema nekom
muskarcu ,,koji je slao Zenu u izvidnicu, da mu dovede
zarobljenika ruku vezanih cve¢em* (Kortasar, 1959 /2012).
Scenaristi filma (Mikelandelo Antonioni i Tonino Gvera)
prave znacajne transpozicije u odnosu na pripovijetku. Glavni
lik je profesionalni, komercijalno uspjesan, mladi modni
fotograf, Tomas (Dejvid Hemings) koji u klju¢nom
profilmskom dogadaju fotografiSe u parku mladu zZenu sa
sredovjecnim muskarcem. Umjesto Pariza kao u Kortasarovoj
pripovjeci, pozornica zbivanja je u filmu premjestena u London,
britansku prijestonicu koja je u vrijeme snimanja filma,
Sezdestih godina XX vijeka, preuzela od Pariza ulogu centra
svjetske pop-kulture i mode i postala poznata pod nazivom
,raskalasni London“ (engl. swinging London). U tom periodu
hedonizma mladi ljudi su ponajvise zaokupljeni muzikom (dzez
i rokenrol), seksom i konzumiranjem ,,rekreativnih“ droga. Jo§
vaznija promjena u u odnosu na pripovijetku je uvodenje novih
likova od kojih su najvazniji fotografovi komsije — slikar Bil,
njegova partnerka PatriSa (Sara Majls) i Tomasov prijatelj Ron.
Na taj nacin, prikazivanje interpersonalnih relacija usloznjava
psihicku realnost glavnog junaka. Na formalnom planu,
govorna komunikacija u Uvecanju je minimalna poSto umjesto
nje kamera Cesto preuzima ulogu vizuelne naracije. Posmatranje
ili gledanje u Uvecanju se raskriva iz perspektive nediegetskog,
spoljasnjeg naratora u tre¢em licu, i to na tri nivoa: prvo,
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pogledom iz objektiva fotoaparata koji opazamo u
fotografijama, drugo, u imaginarnom pogledu koji se ogleda u
apstraktnim slikama i u pantomimi, i tre¢e, u pogledu na
stvarnost izmedu njih. No glavna spona sa pripovjetkom u filmu
su refleksije koje, po Antonionijevim rijeCima, pokrecu
»traganje za stvarno$c¢u na fotografisanoj slici* (Bowles, 2018).
Najavna $pica filma prikazuje sjajno zelenu povrsinu parka na
kojoj se ispisuju ogromna slova naslova BLOW UP u kojima se
prikazuje manekenka na modnoj reviji na krovu jedne zgrade
dok je odozdo posmatra i fotografiSe grupa ljudi. To ukazuje da
¢e ljudsko tijelo biti projekcija Zelja i fantazama, kako
protagonista filma, tako i gledalaca. Glavni protagonist filma je
modni fotograf Tomas, slavan kao pop-zvijezda. Njegovu Zelju
da posmatra i snima druge hrani fantazam svemodi ¢iji je
pokreta¢ nagon za ovladavanjem, naznaen u sekvencama
zavodenja, zanemarivanja potreba drugih i jagme za
posjedovanjem. On potajno ulazi u dom za beskuénike i skitnice
i neovlaséeno ih snima za svoju knjigu fotografija o
savremenom zivotu u Londonu. U narednim sekvencama,
prepusta se raznim zadovoljstvima: voznji veli¢anstvenog Rols-
Rojs kabrioleta, kupovini avionskog propelera i drugih
antikviteta. Tomasova tehnika fotografisanja slavne manekenke
Veruske, snimljena iz gornjeg rakursa, ¢ini da ova scena, u kojoj
je ona na podu a on sa svojom kamerom iznad nje, li¢i na
simulirani ~ seksualni  odnos.  KontroliSu¢i situaciju
profesionalno, ¢im zavrs$i snimanje, Tomas zurno odlazi
ostavljajuci oskudno odjevenu Verusku na podu studija.
Zauzimajucéi poziciju superiorne eksteriornosti, Tomas prikriva
svoju ranjivost i seksualnu nesigurnost. On je rastrzan izmedu
zelja za komercijalnim uspehom i slavom, i svojih visih,
umjetnickih stremljenja koja tezi da ostvari svojom knjigom
umjetnic¢kih fotografija iz londonskog zivota. U traganju da za
kraj svoje knjige umjetnickih fotografija snimi prijatne, bezbrizne
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motive koji bi bili protivteza ranijim prizorima buc¢nog ali i
sumornog londonskog Zivota ulazi u jedan mirni park. Na
trenutak, izgleda da je mirna atmosfera parka suprotna od ranijih
bucnih sekvenci iz zahuktalog londonskog Zivota. Medutim, kad
u parku opazi par nepoznatih, mladu Zenu (Vanesa Redgrejv) i
sredovjeénog muskarca, Tomas poput voajera pocinje da ih
posmatra i uporno prati a ubrzo i da fotografise nesto sto lici na
ljubavnu predigru. Za razliku od isplaniranog snimanja u domu za
beskuénike, u ovoj ¢voris$noj tacki filma fotograf gubi svoju
poziciju eksteriornosti i objektivnosti; pun energije, on tr¢i i skoro
akrobatski preskace ograde po parku i ispuca sav film da bi ovaj
banalni dogadaj snimio iz §to bolje perspektive.

Sekvenca u parku ima viSestruko znacenje na nivou
fantazmatskog. Posmatrana kao odnos para, ona postaje derivat
fantazma zavodenja u kome djeluje nesto Sto poput zagonetnih
oznacitelja (Laplanche, 1989),5 koji fotografa opremljenog
svojim aparatom, falusnim simbolom mo¢i pogleda, neodoljivo
privla¢i da postane njen sastavni dio. Arlou (Arlow, 1980)
ukazuje da bi falusna svojstva fotoaparata koji junaku filma pru-
za narcisticku gratifikaciju mogla da, na nivou fantazmatskog,
budu kompenzacija pri poredenju sa falusnim oznaciteljem
odnosno aktivnom ulogom figure oca u prvotnoj sceni.6

5 Laplans je uveo termin zagonetni oznacitelji da bi njime oznadio verbalne
i neverbalne poruke pregnantne nesvjesnim seksualnim znacenjima koje u
fantazmu tzv. prvobitnog zavodenja odrasli prenose djetetu. Prema istom
autoru, takvi nesvjesni oznacitelji se javljaju u svakodnevnim aktivnostima,
pocev od odnosa djeteta i majke, u ¢inu dojenja a kasnije, u komunikaciji
odraslih osoba, mogu poprimiti mnoge druge oblike — pogleda, glasa, dodira i

dr. (Laplanche, 1989, p. 126).
6 U fantazmu prvotne scene pozicija pasivnosti je pozicija Zene i djeteta-

posmatraca roditeljskog snosaja. Psihoseksualni zivot za oba pola zapocinje
pasivno, a aktivna pozicija muskog nastaje tek sekundarno, odnosno naknadno
(Freud, 1918).
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Struktura scene u parku se mijenja kad se Tomas u nju ukljuci
kao tre¢i. Tada scena zavodenja postaje derivat fantazma
prvotne scene u kojoj je Tomasu dodijeljena uloga svjedoka. Za
takvo glediste Arlou (Arlow, 1980) nalazi podrSsku na nivou
filmske diegeze koja se odlikuje ponavljanim sekvencama
vodenja ljubavi u toku kojih tre¢a osoba prekida par. Tomas je u
ulozi pasivnog trec¢eg, svjedoka, i kad kroz otvorena ulazna
vrata nenajavljen ude u stan svojih komsSija koje zatekne u
seksualnom odnosu. Kako isti¢e Arlou (Arlow, 1980), derivati
prvotne scene u filmu poprimaju simboli¢ne oblike, na primjer,
u sekvenci sa rok koncerta na kome glavni muzi¢ar mahnito
razbija svoju gitaru. U istoj logici fantazma, takva je i scena
zurke na kojoj drustvo iz vise klase pusi marihuanu i gdje Tomas
zatie svog prijatelja Rona sa manekenkom Veruskom. I
sekvenca Tomasove seksualne zabave sa dvije tinejdzerke
ukazuje na izdanke prvotne scene iz koje niko nije iskljucen.
Stavise, upadi u privatnost jednog para se u Uvecanju &esto
ponavljaju, bez izvinjenja.’

Od svih prikazanih derivata prvotne scene, najvazniji Cini
sekvenca u Tomasovom studiju, a njeni akteri su mlada Zena iz
parka i Tomas. U pocetku, ovdje je Tomas ponovo prikazan u
poziciji dominacije, dok posmatra njen neuspjeSan pokusaj da
ukrade fotoaparat sa snimcima dogadaja u parku. U istoj
sekvenci, u ocajnickom pokusaju da se domogne negativa
snimaka iz parka, mlada Zena zapoCinje s njim ljubavnu
predigru. Medutim, nasrtljivi tre¢i ucesnik scene, predstavljen u

7 Filmski gledalac je i svjesno i nesvjesno u poziciji voajera, a osjecanje
samoce prilikom gledanja filma u zamracenoj bioskopskoj sali moze ponovo
ozivjeti neki udaljeni derivat fantazma prvotne scene. Primjeri iz filma
Uvecéanje koje smo ovdje naveli, kao i sekvence iz mnogih drugih filmova
(Martinovi¢ i Martinovi¢, 1994), pokazuju da je film povlasceno sredstvo za
prikazivanje fantazma prvotne scene, fantazma utemeljenog na zajedni¢kom

dozivljavanju imaginarnog koje spaja autora i likove filma sa gledaocima.

356  MATICA, br. 78, ljeto 2019. www. maticacrnogorska.me



Fantazmatsko u igranom filmu

vidu ponavljanih telefonskih poziva, kao i dolaska kurira
isporucioca propelera, potpuno prekida njihov pokusaj bliskosti.
Konacan ishod ove sekvence je obostrana prevara: Tomas Zeni
iz parka daje prazan fotografski film a ona mu ostavlja lazni broj
telefona. Teme pamcenja i zaborava i potiskivanja traume
prvotne scene, uporno se ponavljaju, jo§ od prvog susreta
Tomasa i Zene iz parka. On joj se obraca rijeima: ,,Nemojte sve
da pokvarite. Tek smo se sreli““ a ona odgovara: ,,Ne, nismo se
sreli. Nikad me niste videli.*8

Posle niza distrakcija, Tomasova voajerska zelja konac¢no pre-
rasta u epistemofilnu strast kad po¢ne da bez uplitanja drugih
razvija fotografije snimljene u parku kako bi u njima nasao novo
znanje, neki novi smisao, razli¢it od pojavno seksualnog znace-
nja.? Odista, fotograf izgleda sreé¢an tek onda kad se potpuno
posveti stvaralatkom traganju u kojem je ilustrovan transmedi-
jalni dijalog dvije umjetnosti — filma i fotografije. Filmske
sekvence raskosnih pokretnih slika daju iluziju Zivotne punoce i
stoje u oStrom kontrastu sa razvijenim i maksimalno uve¢anim
crno-bijelim fotografijama, dvodimenzionalnim odrazom
zamrznutih trenutaka dogadaja u parku. Medutim, upravo
analizom fotografija, poredanih po hronoloskom redosljedu tako
da lice na fotoroman, Tomas pokuSava da rekonstrukcijom
dogadaja snimljenog u parku dosegne do dubine realnog svijeta.
U detaljima na crno-bijelim fotografijama, viSestruko uvecanim
tako da zauzimaju ¢itav ekran, podrucje vizuelnog Siri se dalje
od onog §to se moze vidjeti golim okom. Kad primijeti ruku koja
drzi revolver iza Zbuna, Tomas povjeruje da je svojim

8 Dijalozi u Uvecanju koji i pored konciznosti obiluju sloZzenim simboli-

¢nim znacéenjima djelo su engleskog dramskog pisca Edvarda Bonda.
9 Ovakvo ¢itanje filma po kome je analiza fotografija najvazniji dio filma

saglasno je i sa intencijom reditelja; u Antonionijevoj egzistencijalisti¢koj
perpspektivi Covjekovo traganje za smislom obiljezeno je vizijama tjeskobe,

samoce, apsurda, smrti i praznine.
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prisustvom sprije¢io ubistvo.l0 Medutim, uslijedi¢e njegovo
razoCaranje kad na jednoj od narednih uvecanih fotografija
opazi nesSto nalik na opruzeni le§ sjedokosog DzZejninog
ljubavnika.ll U tom povratku &vorisne tacke filma, analiza
dogadaja u parku na osnovu hronologije fotografija vodi
Tomasa do rekonstrukcije scene ubistva u kojoj je Zena u parku
usmjeravala svog partnera prema ubici skrivenom iza Zbunja.
Zavodenje je sada preokrenuto u svoju suprotnost, u odvodenje
u smrt. Na formalnom planu, ocigledan je hromatski kontrast
izmedu scene zavodenja prikazane u  rasko$nim
kinematografskim bojama i fotografovog susreta sa prizorima
smrti na uvec¢anim crno-bijelim fotografijama.

Smatrajuci da je Zena sauCesnica u ubistvu a on svjedok tog
zlo¢ina, Tomas se nocu, ovog puta bez svog fotoaparata, vraca u
park i uvjerava se da je tamo mrtvo tijelo sjedokosog Zeninog
partnera, le$ koji on Cak i dodiruje. U toj oneobic¢enoj, nocu-
snimljenoj-sekvenci filma, le§ muskarca pod neonskim
plavicastim osvjetljenjem izgleda neobicno blijed, bez znakova
nasilja. Stovise, ukogeno beZivotno tijelo sa otvorenim o¢ima
nije viSe ni u istom poloZaju kao na uvecanim fotografijama i
slicno je vostanoj figuri ili glumcu koji se pretvara da je mrtav.
Namjerno neprirodan izgled lesa ukazuje da film ovdje
reflektuje neki fantazmatski modus, sli¢no fantazmu oceubistva,
u sekvenci situiranoj izmedu realnog 1 imaginarnog.
Dramati¢nost ove sekvence dostize vrhunac kad tiSinu noci
prekine zvuk nejasnog porijekla, nalik na lomljenje neke
grancice, ili na otkocenje oroza revolvera koji je mozda uperio

10 Pokusaj da sprijeci ubistvo analizom glasova zabiljezenih na magneto-
fonskoj traci je glavna preokupacija Harija, junaka filma Prisluskivanje.

11 Engleska rije¢ blow-up koja zna¢i ogromno uvecanje fotografije, slike ili
dokumenta u ovoj skevenci filma poprima i svoje drugo znacenje — iznenadni
argument. Vidjeti: https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/blow-
up 20. 3. 2018.
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ubica Cija se silueta na fotografijama samo nejasno nazire. lako
u Uveéanju dominira sfera vizuelnog, odnosno fotografski
videnog, ova sekvenca istiCe vaznost zvucnog domena u
filmskom zapletu.

Problem meduljudske komunikacije u Uvelanju je
marihuanu. Tamo su svi Tomasovi prijatelji toliko naduvani da
ne mogu ni da sasluSaju preplaSenog Tomasa, a kamoli da mu
pomognu da rijesi zagonetku ubistva u parku. Ron ga savjetuje
da se prepusti uzivanju droge i da sve zaboravi.

Po povratku sa zabave, Tomas u svom studiju zati¢e haoti¢no
stanje poslije provale i krade uvecanih fotografija i svih negativa
filma nacinjenog u parku. Retrospektivno, u ovoj sceni posta-
jemo svjesni da je Tomas napravio dvije simptomati¢ne omaske.
Prvu, kad je zaboravio da pri odlasku u park, poslije svog
otkri¢a na fotografijama, ponese svoj foto-aparat. Drugu, kada
je Zeni iz parka u svom studiju dao prazan film i izlozio se opa-
snosti da bude opljackan. Da li je razlog za obje omaske bilo to
Sto je fantazam svemoci i dalje bio pokreta¢ Tomasovog djela-
nja? Ova pretpostavka se u diegezi Uvecanja oslanja na nagla-
Sene narcisoidne crte glavnog lika (sebiCnost, arogancija,
osjecanja praznine i dosade), crte koje su Cesto u pozitivnoj
korelaciji sa izrazenim fantazmom svemoci. U svakom slucaju,
usvajanje ove pretpostavke bi oduzelo sve argumente kriti¢ari-
ma koji analiziraju Uvecanje iz vizure realizma i u fotografovim
greSkama nalaze propuste autora filma. Ukratko, fantazam bi
imao funkciju da zacepi eventualne praznine filmske diegeze.

U sekvenci u kojoj je Tomasov studio prikazan poslije provale
i pljacke ostala je netaknuta samo jedna uvecana fotografija ali
se na njoj ne raspoznaje nijedan objekt. PatriSa uocava sli¢nost
ove fotografije sa ,,mrljama na apstraktnim slikama“ slikara Bila
koji za svoje slike kaze: ,,Dok ih pravim, one niSta ne znace —
samo zbrku. Kasnije, nadem nesto na Sta mogu da ih okac¢im.*
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Paradoksalno, uvecavanje fotografija, isti metod koji je ranije
omogucio da se rekonstruiSe ubistvo sada je, pri uveéanju do
stupnja neprepoznatljivosti, izgubio znacaj, pa postaje sredstvo
koje razara dokaz.

Stovise, kad Tomas sjutra ujutru ode u park, ovog puta noseéi
fotoaparat radi rekonstrukcije dogadaja, nema vise ni leSa niti
ikakvih tragova necijeg prethodnog prisustva. Mjesto koje je
bilo popriste fantazama prvotne scene i scene zavodenja ali i
naknadno rekonstruisane scene ubistva, sada je mirno, na njemu
je samo fotograf. Arlou (Arlow, 1980) istiCe da je to zavrSna
predstava potpunog potiskivanja koja reprodukuje kradu
fotografija i negativa. Kao i u ranijim scenama u parku, cuje se
samo Sumorenje vjetra koji njiSe grane. Ono se cuje i u sekvenci
u kojoj Tomas u svom studiju posmatra svoje uvecane
fotografije. Taj izvandiegetski zvuk je uvijek isti, mada u
sekvencama u parku oznacCava sadasnjost odnosno opazanje
realnog ili imaginarnog dogadaja, dok je u studiju vjerni pratilac
slika-sje¢anja (Deleuze, 1985). Nasuprot tome, vizuelno
opazanje je ono $to se mijenja, kao da ga Tomas preraduje tako
da bi postalo drugacije pri narednom odlasku u park, pri
pokuSaju vracanja potisnutog i pri zavr$nom, potpunom
potiskivanju. Da li fantazmatske scene, pozornica prvobitnih
fantazama, oslikavaju nesvjesne procese mentalizacije koji se
pobuduju u toku umjetni¢kog stvaranja?

Na nerijeSenu misteriju ubistva u Uveéanju nadodaje se
zagonetni zavrSetak filma u kojem izgleda kao da imaginarno
prelazi u realno, a realno u imaginarno. U posljednjoj sekvenci,
Cija je pozornica park, Tomas nailazi na veselu druzinu
studenata koje je sreo u prvim scenama filma i koja sada sluzi
kao ram koji uokviruje cio film. Na pocetku filma, ta bucna
druzina na zakrc¢enim londonskim ulicama za Tomasa je samo
prolazna zabava. Na kraju, kad su Tomasove osnovne
pretpostavke odbacene, a njegova vjerovanja pokolebana, on u
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parku gleda kako dvoje studenata iz te druzine kao klovnovi
izvode pantomimu teniskog meca, igraju¢i bez reketa i s
imaginarnom lopticom ¢iju putanju prate svi ostali studenti, u
svojstvu gledalaca. Mada je sve dotle sa svojim fotoaparatom
Tomas bio usmjeren na eksteriornost radi dominacije spolja-
$njim zbivanjima a ujedno i sprjeCavanjem drugih da manipulisu
njime, on u ovoj sceni, uz izvjesno oklijevanje, pristaje da uzme
1 vrati im jednu imaginarnu lopticu koja je, kako mu pokazuju
pantomimom, prebacena preko ograde. Da li sa uvazavanjem
pantomime kao imaginarnog, Tomas pocinje da jasnije uvida
vaznost interiornosti, unutrasnjih psihickih zbivanja i psihicke
realnosti? Ostaje neodgonetnuto da li je i Tomasovo traganje,
poput loptice, bilo samo fikcija. Moguc¢e je da on prihvata
iluziju radi svog opstanka u okrutnom svijetu realnosti.

S druge strane, prihvatanje redosljeda dogadaja, u kojima je
Tomas zaista otkrio ubistvo ali svoje traumati¢no iskustvo nije
mogao da podijeli sa drugima, ukazace nam da Uvecanje u prvi
plan stavlja problem meduljudske komunikacije i posljedi¢ne
izolovanosti i otudenosti pojedinca, $to je, kako piSe Tasone
(Tassone, 2002), karakteristika i drugih Antonionijevih filmova,
kao $to su Avantura, No¢ 1 Crvena pustinja.

Antonionijevo Uvelanje se moze razmatrati i kao estetska
prorada i simboli¢ni izraz dilema kroz koje umjetnik prolazi u
toku stvaralackog procesa. Ono pokreCe i pitanje odnosa
transgresivnosti umjetnosti u odnosu prema realnom. Ovu temu
uvodi Patrisa kad Tomasu postavi pitanje zaSto nije prijavio
policiji da je svjedok ubistva. Da li je Tomasov cilj bio samo da
nade i snimi le§ kako bi zavrSio svoju fotografsku narativu,
prenebregavsi pritom da krS$i moralnu normu? PoStovanje
ljudskog dostojanstva zahtijeva od svih ljudi da tijela pokojnika
budu sahranjena ali umjetnost fotografije od svojih praktiara
imperativno zahtijeva da snime leSeve. Tomas je za kraj svoje
knjige mogao da snimi i neki le§ u mrtvacnici i da tu fotografiju
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u svojoj knjizi predstavi kao klimaks dogadaja u parku. Njegov
neuspjeh je posljedica nastojanja da, umjesto iluzije realnosti
kao svrhe umjetnosti, dokumentuje realnost. Pred realnoscu
koja mu izmice, za umjetnika je jedino pozeljna transgresija u
stvaranju, u razgradnji neke ovjeStale umjetnicke forme i u stva-
ranju novog. Takve kreativne transgresije u filmskoj umjetnosti
imaju dugu tradiciju, pocev od Andaluzijskog psa (Bunjuel i
Dali, 1929) pa do savremenih filmskih remek-djela ¢iji su autori
Piter Grinevej, Dejvid Lin¢, Mihael Haneke, i drugi.

Netransparentna tekstura Uvecanja frustrira gledaoce i
podstice razli¢ita tumacenja zavr$nih scena i smisla Citavog
filma. Takvom utisku je doprinio Antonionijev kinematografski
stil koji obiluje elipsama i distrakcijama. Elipse, ili izostavljanja
dogadaja, minimalizuju prodor realnog od koga ostaju samo
uzgredne naznake da mnogi prate fotografa u namjeri da mu
otmu film. Distrakcije ili prekidi glavnog toka radnje oslikavaju
zivot glavnog lika i upadom sporednih likova ¢ine da film ostaje
otvoren prema neizvjesnosti svijeta. Sa svoje strane, Antonioni
je intuitivno ukazao na teSkofe tumacenja odnosa slike i
realnosti:

»~Znamo da se iza svake slike otkriva jo§ jedna, istinitija u
odnosu na realnost, a ispod te slike jo§ jedna druga i opet jo$
jedna iza nje, sve do posljednje, istinite slike realnosti, do apso-
lutne, tajanstvene slike koju niko nikada nece vidjeti, a mozda i
sve do razgradnje svake slike, ili svake realnosti (Samuels,
1972).

Odista, estetska dvosmislenost realnosti, iluzije i pojavnosti,
sveprisutna je, posebno u posljednjoj sekvenci filma, kada
glavni lik nije viSe subjekt traganja, ve¢ samo uzgredni
posmatra¢ koji baca imaginarnu lopticu dok ¢vrsto drzi svoj
fotoaparat. Elena del Rio (2005) smatra da Tomas na kraju stice
izvjestan uvid u svoja objektivna ograni¢enja prihvatajuci
isrediStenost svoje opaZajne i epistemoloske pozicije. Nasuprot

362 MATICA, br. 78, ljeto 2019. www. maticacrnogorska.me



Fantazmatsko u igranom filmu

takvom razumijevanju glavnog lika, Arlou (Arlow, 1980) iznosi
pesimisticko glediste po kome je Tomas traumatizovani svjedok
dogadaja koji se urezao u njegovo pamcenje i izmijenio mu
zivot tako da se od svih slika ne moze prisjetiti one koja sadrzi
zapis traume.

Za Simora Cetmena (Chatman, 1985), imaginarna partija
tenisa li¢i na komentar o neizbjeznosti iluzije u umjetnosti,
estetske iluzije koja je bitna za ostvarivanje ucinka umjetnickog
djela (Gombri¢, 1984). Citajuéi ontoloski zavrsnu sekvencu
Uvecanja, Gardner (2000-2002) smatra da Tomas kao umjetnik
prihvata pantomimu kao realnost. Kao $to se ranije, dok je
Tomas tumacio fotografije, ,,Culo® Sumorenje vjetra u granama
drveca, tako se i kad on prihvati igru i pravi pokret kao da vraca
nevidljivu tenisku lopticu, ,,Cuje” i njen zvuk. Elena del Rio
(2005) zapaza da taj zvuk teniskoj loptici pridaje materijalnost
koja transcendira granice vizuelne forme. To je, i za Gardnera
(2000-2002) ,»pozitivna transgresija, potvrdivanje
vidljivo/nevidljive prirode karnalnog, kako bi Antonionijeva
kamera na kraju filma proizvela i Tomasovo ‘nestajanje’.* Kako
primjecuje Boulz (Bowles, 2018), scena Tomasovog
»hestajanja®“, u zavrSnom kadru prikazana kao zrnca zelene
povrsine, takode je bliska dizajnu apstrakcije — nejasnih Cestica
na maksimalno uve¢anim fotografijama scene ubistva. Na taj
nacin, i Tomas je na kraju filma uslikan tako da li¢i na jedan od
vizuelnih elemenata na svojim uvecanim fotografijama. Izgleda
da je time odigrao ulogu verbalnog dijela price, pa ,,ima sve
razloge da slavi iluziju umjetnosti i pridruzi se partiji tenisa,
posto ga ona ponovo usaglasava, uskladuje sa ulogom pamcenja
u postanku svijeta” (Gardner, 2000-2002).

Scena Tomasovog ,nestajanja”, u narativnom smislu
oznaCava prazninu, a na formalnom planu raskosna ljepota
zelene pozadine na kojoj se ispisuje odjavna Spica filma,
potkrepljuje vaznost fantazmatskog u fikcionalnim filmskim
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zbivanjima. Antonioni je rekao da scena Tomasovog nestajanja
¢ini vidljivim rediteljevo vlastito prisustvo, u vidu ,,autorskog
potpisa“ (Chatman, 1985). To je jedan od nacina na koji nam se
ukazuje da je Uvelanje visestruko posredovana
kinematografska ,,fikcija u ¢ijem smo stvaranju ucestvovali i svi
mi [kao gledaoci / tumaci filma]“ (Goldman, 2008).

Fantazmatski glas u PrisluSkivanju

U filmu Prisluskivanje se prikazuju slozeni odnosi
unutra$njeg svijeta i spoljne realnosti glavnog junaka filma,
Harija Kola (Dzin Hekman). Njegova dubinska psiholoska
struktura koju karakteriSe snazna afektivnost, mnogo slozenija
nego kod glavnog lika Uvecanja, raskriva se u toku njegovog
nastojanja da rekonstruiSe tajno prisluskivani privatni razgovor
mlade Zene En (Sindi Vilijams) i njenog ljubavnika Pola
(Frederik Forest). Prikazano u prvoj sekvenci filma, to
prisluskivanje je izuzetno tezak zadatak jer se par ljubavnika
sastaje na trgu Union (Union Square) u San Francisku, jednog
sunc¢anog dana, u podne, kad je pauza za rucak, pa gomila ljudi
prolazi, sastaje se i razgovara. Buku prave i prevozna sredstva,
zabavlja¢i, muzika i lavez pasa. Harijev posao se joS viSe
komplikuje zato §to En i Pol Setaju ukrug da bi izbjegli
eventualne prisluskivace. Zato Harijev tim, i pored svih napora,
ne uspijeva da zabiljezi cio njihov razgovor.

Harijeva zelja da Cuje sve rijeci iz razgovora na trgu dovodi do
opsesivnog rada na obradi zvukova registrovanih na trgu. Ti
zvuci (glasovi, muzika i Sumovi) od prvih kadrova povezuju
gledaoce sa njegovim likom na manje svjesnom nivou od
vizuelnih elemenata radnje. Pokazuje se da Hari ima dvije
glavne psiholoske strategije; obje su u vezi sa akusticnom
sferom. Prva se moze definisati kao njegovo svjesno nastojanje
da nadzire i prisluskuje druge osobe a druga, nesvjesna Zelja,

364  MATICA, br. 78, ljeto 2019. www. maticacrnogorska.me



Fantazmatsko u igranom filmu

jeste teznja da se vrati u poziciju mirovanja, u omotac glasa,
okruzen zvukom u kome se kupa i umotava (Rosolato, 1974).12
Prva strategija, dominantna u prvom dijelu filma, odnosi se na
opsesivni odbrambeni mehanizam koji Hari razvija iz straha da
ne bi i sdm bio prisluskivan. Zato je svoj samacki stan zastitio sa
tri brave na ulaznim vratima i alarmom. Medutim, kad po
rodendanskoj Cestitki koju zatice po povratku s posla zakljuci da
je gazdarica prodrla u njegovu privatnost, obavjestava je da ¢e
ubuduée primati pisma na poStanski pregradak. Ta prijetnja
Linvazije“ pokre¢e Harijevu regresivnu strategiju u kojoj ga
smiruje sviranje na saksofonu uz pratnju dzez muzike sa
gramofonskih ploca, u sceni koja ukazuje na ogroman znacaj
zvucne sfere za Harijevo nesvjesno. Sve ukazuje da je Hariju
potreban zvucni omotac¢ da bi mogao mirno da zaspi (Rosolato,
1974, Silverman, 1988).

Harijeva paranoidnost i nepovjerenje u ljude fokalizovano je u
sekvenci njegovog odlaska u stan njegove djevojke Ejmi. Iako
ima klju¢ od Ejminog stana i sve preduzima da ude neopazen,
upravo zvucna sfera odaje Harija. Ejmi ga prepoznaje po uvijek
istom nacinu na koji otklju¢ava vrata. Ejmi ga pita: ,,Hoce li se
nesto posebno desiti medu nama na tvoj rodendan?* Prirodno,
ona zeli da ga bolje upozna i zblizi se s njim. Harija ljuti Ejmina
ljubopitljivost, $to pokazuje da mu nedostaje osnovno povje-
renje neophodno za odnose prisnosti i ljubavi. Izbjegavajuéi
pravi odgovor na njeno pitanje Sta je po zanimanju, Hari odgo-
vara: ,,Neka vrsta umjetnika“. Taj iskaz ukazuje da Hari, premda
jedan od vodec¢ih tehnicara za registrovanje zvuka, nema

12 U ranom procesu interakcija majka — dijete, glas, kao prvo, postaje biljeg
imaginarnog dozivljaja primordijalnog tjelesnog sklada. Zatim, kad majka
primi taj glas i vrati ga djetetu, on deluje kao ogledalo — uspostavlja tjelesni
ego ili jedinstvenu sliku tijela u sluSnom podrucju. Taj rani razvojni stadijum
akusti¢nog ogledala je, kao i u¢inak narednog stadijuma ogledala — djetetov

koherentni gestalt — proizvod ¢ina pogresnog prepoznavanja (Lakan, 1974).
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stabilnu identifikaciju van svog uskog profesionalnog kruga. Na
to ukazuje i samo Harijevo prezime Kol (Caul) koje je
homofono sa engleskom rijecju za telefonski poziv (call).

lako u svom poslu naglasava svoju profesionalnu
objektivnost, situacija se preokrece kad Hari pocne da se
opsesivno udubljuje u preslusavanje traka snimljenih na trgu,
psihicki investiraju¢i u razgovor snimljen na trgu Union i u
odnos En i Pola. U emotivnom Eninom glasu, glasu koji pjeva
uspavanke i djecje pesmice, Kaja Silverman (1988) je uocila
viSestruka znac¢enja maj¢inog glasa koji rezonira s onim $to je
utjelovljeno u Harijevoj fantazmatskoj strukutri. Usred
razgovora sa Polom, kada En primjeti pijanca koji nepomicno
lezi na klupi u parku na trgu Union, snazan materinski afekt
prebojava njene rijeci: ,,Oh, pogledaj! To je strasno ... Oh, boze.
Kadgod vidim nekog takvog, uvijek pomislim isto. Pomislim da
je i on nekad bio necija muska beba. Nekad je bio dijete, imao
je oca i majku koji su ga voljeli ... a sada, polumrtav lezi na klupi
u parku. A gdje su mu sada majka, otac i svi rodaci? Uvijek
pomislim na to.” Povlas¢eno mjesto u Harijevoj dusi poprima i
boja Ejminog glasa i krupan plan u kome En njezno grli Pola.
Znacaj ovih opazanja se pojacava dok se pojedinosti dogadaja
na trgu Union nametljivo ponavljaju u Harijevom sjecanju
provocirajuéi njegov afekt ljutnje kad njegovi saradnici prave
Sale na ratun sadrZaja traka sa trga Union. Zele¢i da zastiti par
¢iji je razgovor registrovao, Hari gubi svoju neutralnost
objektivnog stru¢njaka i odbija da preda materijal Martinu Stetu
(Harison Ford), pomo¢niku direktora korporacije (Robert Dival)
koja je narucila prisluskivanje.

Po povratku u svoj studio, pri opsesivnom presluSavanju traka
sa trga, Hari otkriva dramati¢nu recenicu. Upravo taj glas, a ne
vizuelni elementi kao u Uveéanju 1 mnogim drugim filmovima,
predstavlja klju¢no opazanje, ¢vori$nu tacku, kada u razgovoru
o Eninom muzu, Pol kaze: ,,Mogao bi nas ubiti ako mu se pruzi
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prilika.“ Taj momenat pokre¢e Harijevu Zelju da sprijeci
ubistvo, pa on pokuSava da otkrije pravo znacenje te reCenice.

Harijeva profesija prisluskivaca izaziva snazne prigovore
njegovog strogog superega. U toku filma, viSe puta se naglaSava
da je Harijevo zanimanje opasno; tri osobe su poginule kao
posredne Zrtve njegovog prethodnog prisluskivackog posla.
Harijevo osjecanje krivice jo$ vise povecava Cinjenica da je on
veoma pobozni katolik, uplasen da ¢e 1 njegov sadasnji posao

Naredni dogadaji prijete da potpuno izbace Harija iz poloZaja
superiornog prisluSkivaca/nadziraca pokazujuc¢i da je njegova
neutralnost bila reaktivna formacija, odbrana kojom se izoluje i
Stiti od svoje line emocionalnosti. Dok je na kongresu
prisluskivaca, Hari je uzdrman zbog dva gubitka. Prvi je
nemogucnost kontakta sa Ejmi, jedinom osobom s kojom je
odrZzavao neku bliskost, poSto umjesto njenog odgovora na svoje
telefonske pozive dobija besplatno obavestenje da broj nije u
imeniku. Drugi gubitak mu nanosi njegov glavni saradnik koji
prelazi da radi kod njegovog suparnika u prisluskivanju. Ovi
gubici su posljedica Harijeve nesposobnosti da ostvari prisnost,
odnosno nepovjerljivosti prema ljudima i ljubomornog ¢uvanja
svake svoje profesionalne vestine.

Suparnistvo 1 hvalisanje obiljeZzavaju odnose na kongresu pri-
sluskivaca gdje Harijevom narcizmu gode uvazavanja koja dobija
od svojih kolega. Medutim, Hari odbija njihove predloge za
saradnju 1 udruzivanje ostajuci i dalje ,,zagonetan i usamljen‘.
Krajem dana, kad odbrana izolovanjem od drugih popusti, Hari
poziva grupu kolega u svoju laboratoriju. Jedna zena iz te grupe,
Meredit, u toku zabave zavodi Harija koji joj se povjerava, posre-
dno se zaleéi na gubitak svoje djevojke Ejmi. Harijevo samolju-
blje je povrijedeno kad mu kolege pokazu da su potajno snimili
njegov povjerljivi razgovor sa Meredit. Ta igra ,,Spijuniranog
S$pijuna“ toliko pogada Harija da on naglo prekida zabavu.
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Nakon odlaska gostiju, ostavsi u svom studiju sa Meredit, Hari
opet preslusava traku sa trga Union. Opet, glas postaje
dvosmisleni element ,koji povezuje subjekta i drugog, ali
pritom ne pripada nijednom od njih* (Dolar, 2012, str. 144). U
pokusaju razumijevanja zagonetne recenice registrovane na trgu
Union ,,Ubio bi nas kad bi mu se pruzila prilika“, Hari se stalno
vraca, polaze¢i od trougaonog, edipalnog odnosa glasova Zene i
njenog ljubavnika koji govore o odsutnom — tre¢em — direktoru,
Eninom muzu. Medutim, kako isti¢e Kaja Silverman (1988),
znaCenje zagonetnog oznalitelja ove reCenice neprestano
isklizava i mijenja se, zavisno od toga ko je izgovara. ,,Kad je
izgovori Pol, ova recenica se odnosi samo na ubilacke namjere
Eninog muza. Kad je Hari te veceri ponovi, ona sluzi za to da
poistovjeti Harija i Meredit sa Polom i En. Kad je Hari u
mislima ponavlja na kraju filma, ona zvuci kao djelimi¢no
opravdanje ubilackih namjera mladog para prema Eninom
muzu: *Ubio bi nas kad bi mu se ukazala prilika.” Mehanizam
kondenzacije se ostvaruje kruzenjem zamjenice nas koja Hariju
dopusta da i sebe umetne u recenicu‘ (Silverman, 1988).

Obuzet moralnim znafenjima glasa i ophrvan osje¢anjem
krivice, Hari namjerava da unisti trake. Meredit ga sprjecava u
tome, njezno ga milujujuci i navodeéi ga da legne i odmori se.
Upravo dok kamera sporo izoStrava Harija ispruzenog na
krevetu, sa trake se ¢uje Enin glas koji govori: ,,On je nekad bio
necija muska beba.“ U toj reprizi scene sa trga Hari je u istoj
ravni sa pijancem sa trga (Silverman, 1988). I Mereditine njezne
rijeci ,,Oprastam ti, oprastam ti, dragi moj*, u trenutku kad ih
izgovori, izrazavaju njenu zelju da Harija oslobodi od rigidnog
superega.

Harijev prvi san, koji se prikazuje posto zaspi pored Meredit,
neobi¢an je po oskudnom vizuelnom i izuzetno bogatom
verbalnom sadrzaju. Harijeve emocije u ovom snu doti¢u njegov
licni Edipov kompleks i povezuju se sa emocijama na koje se
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fiksirao pri uzivljavanju u trougaoni odnos En, Pol i Enin muz-
direktor. Na pozornici sna, u sceni obavijenom izmaglicom, En
se popela do vrha stepenica a Hari iz poloZaja na dnu stepenica
pokusava da je dozove i li¢no joj se ispovijedi:

»Slusaj! Slusaj! Zovem se Hari Kol. Moze$ li me Cuti? Ne
poznaje$ me, ali ja znam tebe. O meni nema mnogo da se kaze.
... Kao dijete, bio sam teSko bolestan. Lijeva ruka i lijeva noga
su mi bile oduzete. Skoro Sest mjeseci nijesam mogao da
hodam. Jedan doktor je rekao da nikada viSe necu prohodati.
Majka me dugo lijecila, kupajuéi me u toploj vodi. Jednom je
neko zazvonio i ona je otiSla da otvori. Poeo sam da tonem.
Mogao sam da osjetim kako mi voda nadolazi do brade i do
nosa. Kad sam se probudio, tijelo mi je bilo masno od svetog
ulja kojim me namazala. Sje¢am se da sam bio razocaran §to
nijesam umro.

Imao sam pet godina kad me otac upoznao s jednim svojim
prijateljem, a ja sam se, bez ikakvog razloga, zaletio i udario ga
u trbuh. Umro je poslije godinu dana.

On ¢e te ubiti ako mu se ukaze prilika .... Ne plasim se smrti.
Plasim se ubistva.

Harijeva sjec¢anja na vlastito djetinjstvo, iznijeta iz poloZaja
podredenosti, izrazito su traumati¢na. Ona se tiCu njegovog
dijadnog odnosa sa majkom, odnosa u kome ga majka ,.kupa u
toploj vodi“, §to budi pomisao na okeansko osjecanje
prisnosti. 13

13 Termin . okeansko oseéanje je Frojd uveo u prepisci sa Romenom
Rolanom 1927. godine, kako bi njime izrazio senzaciju bezgrani¢nog, sli¢cnog
okeanskom, kakva postoji u raznim religijama. Frojd je u svom djelu
Nelagodnost u kulturi (Frojd, 1929/1930) kritikovao psiholosko iskustvo
religije, a okeansko osjec¢anje objasnio kao ranu fazu ego-osjecanja koje tezi
da obnovi ne$to kao bezgrani¢ni narcisizam djeteta koje u najranijem
postnatalnom zivotnom dobu dozivljava fuziju sebe s maj¢inom dojkom i nije

svjesno postojanja drugih bica.
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Jedinstvo s majkom u snu se ostvaruje pri kupanju ali je
njegova svrha lijeCenje oduzetosti, iza Cega stoji fantazam
simboli¢ne kastracije. Kriza koju izaziva upad treceg,
vjerovatno oca, prekida jedinstvo u odnosu majka — dijete.14
Harijeva prvobitna identifikacija sa majkom, ocita iz njegove
pozicije ,,muske bebe®, jeste pozicija koju u periodima regresije
tezi da zauzme 1 u svom odraslom dobu. Medutim, trauma u
kojoj ga je majka ostavila da potone izaziva toliko snaznu
mrznju prema njoj da biva ,razocaran $to nije umro.” Kako
argumentuje K. Silverman (1988), njegova identifikacija s ocem
ima slozen put i obiljeZzena je edipalnim fantazmima borbe i
oceubistva (Frojd, 1913) koji su prvo pomjereni na ocevog
prijatelja a zatim, u drugom dijelu sna koji nas vraca u
sadasnjost, i na direktora (Eninog supruga), u re¢enici ,,Ubio bi
nas ako mu se ukaze prilika® (Silverman, 1988). U drugom
dijelu sna, Hari svoju pocetnu mrznju prema majci zamjenjuje
izrazima saosjeanja prema njenom supstitutu En, pa je
upozorava da se Cuva ubistva: ,,Ne plasim se smrti. Plasim se
ubistva.*

U svom drugom snu, Hari je na kratko u hotelu Dzek Tar, u
sobi 773, na mjestu gdje e se, prema rijeCima snimljenim na
traci, desiti neko jezivo ubistvo. Tako ovaj Harijev san na
fantazmatskoj pozornici povezuje sadasnjicu i buducnost dok je
prethodni spajao sadasnjost i proslost.

Po budenju, Hari primje¢uje da je Meredit otisla i da su iz
njegove labarotarije nestale i trake sa trga. U tom trenutku,
njegovi slabasni mehanizmi odbrane su ve¢ probijeni pod
uticajem gubitka kontakta sa vaznim drugim — njegovom

14 Znacajna somatizacija, kao u uspomeni koju Franc Kafka iznosi u svom
Pismu ocu, seze do najranijih sje¢anja u kojima se ljubavni odnos majke s
tre¢im (s ocem) naknadno predstavlja u obliku fantazmatskog. Vidjeti: Faure-
Pragier, S., Pragier, G. Completude des fantasmes originaires. Rev frang
Psychanal. 1991, 55: 1177-1183.
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devojkom Ejmi, njegovim saradniicima, i konacno, krade traka
¢iji je vlasnik postao direktorov pomoénik Martin Stet.
Harijeva psihicka ravnoteza je ozbiljno uzdrmana u vrijeme
njegovog dolaska u hotel Dzek Tar, gdje saznaje da je soba 773
zauzeta. Zato iznajmljuje susjednu sobu i namjesSta svoju
opremu u kupatilu gdje i dalje preslusava traku. Nastavljajuci
svoje investiranje u Zenski glas, bez moguénosti oslonca na
drugog, Hari zapada su sve dublju regresiju, sve ,,do prvobitnog
nemislivog [naravno, fantazmatskog] unutra$njeg jezgra“
(Duparc, 1991, n65). U odlomcima trake sa trga Union u jednom
trenutku napetog osluskivanja, cuju se rijeci: ,,Volim te.“ Hariju
izgleda da te rijeci sa trake iz razgovora na trgu Union dopiru sa
druge strane zida. Prema K. Silverman (1988), ovaj
najfantazmatskiji dio ,,razgovora“ plod je Harijeve Zelje da te
rije¢i ¢uje.!> Glasovi En i njenog prijatelja se sada nalaze
,unutra®, pounutreni u Hariju koji ih projektuje u obliku zvuka.
Ubistvo iz sna koje ¢e se, po Harijevom vjerovanju, desiti u
sobi 773, oslikava se kad Hari istr¢i na balkon, poslije
prisluskivanja svade izmedu En i njenog supruga, direktora. On
nejasno vidi okrvavljenu ruku koja grcevito trazi oslonac na
matiranoj staklenoj pregradi. Da li zamagljena slika u ovoj sceni
predstavlja Harijev halucinatorni dozivljaj, neku viziju ili
izmijenjeno stanje svesti, ili mozda realnost? Zagonetka je
nerjesiva. U svakom slu¢aju, ona prenosi intenzivni afekt koji
dostize maksimum uz uzasni krik koji je za Harija transgresija
zakona, oznacitelj krSenja bozje zapovijesti ,,Ne ubij.” Skrhan,
Hari je u fetalnom poloZaju, rukama zapuSava usi i zapada u
stanje neprijatne obamrlosti.!® Kad se poslije duzeg vremena

IS5 Tq pretpostavka se temelji na ¢injenici da ,,sve §to ¢ujemo u toku ove
scene potice iz Harijeve obrade zvuka sa uredaja za prisluskivanje koje je
vjesto namjestio oko trga“ (Silverman, 1988).

16 Da li ta duboka regresija, stanje u kojem se gubi jasna razlika izmedu

psihicke realnosti i spoljne realnosti oznacava pocetak njegovog psihoti¢nog
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donekle pribere, oprezno prilazeéi vratima sobe 773 i otvarajuéi
ih kalauzom, Hari ne zati¢e nikakve tragove nasilja niti nereda.
Opet ga privlaci kupatilo, ,,mjesto njegove fantazmatske
zaokupljenosti infantilnom puno¢om 1 blizinom smrti
(Silverman, 1988).17 Iako otvori na kadi i na klozetskoj $olji
izgledaju cisto, kad provjeri toalet i pusti vodu, iz otvora
klozetske Solje pokuljaju krvni ugrusci u bjeli¢astoj opni i krv
koja preplavljuje cio pod kupatila. Ostaje zagonetno da li je ta
dramaticna sekvenca ¢iji je Hari jedini svjedok njegova nova
halucinacija ili dokaz da je bilo realno sve §to je ranije ¢uo i
vidio. U naruSenom mentalnom stanju on odlazi u korporaciju
koja je narucila prisluskivanje. Tada u novinama vidi udarnu
vest da je direktor korporacije poginuo u saobracajnoj nesreci.
Dakle, zrtva je ,,simboli¢ni* otac a ne ,,simboli¢na“ majka. U
tom trenutku iz Harijeve tacke gledanja vidimo direktorov les
pokriven providnim celofanom, omotaéem koji ga vizuelno

raspada, kao $to je izlozeno u jednoj dubinskoj analizi ovog filma (Zusman,
1998)?

17 K. Silverman (1988) ukazuje da se dubina Harijeve psiholoske regresije
oslikava i ontogenetski i filogenetski. Ontogenetski, kao Zelja za povratkom
sveprisutne bebe i kao njegovo regresivno traganje za onim §to ostaje poslije
smrti — engleska rije¢ ,,afterbirth znaci i posmrée i posteljica — sve do trazenje
sopstvene posteljice, na Sta asocira njegovo prezime Kol (Caul). Na
engleskom, ova rije¢ (,,caul“) oznaava amnion, unutra$nju opnu koja
omotava plod prije rodenja, §tite¢i preinfantilnu punocu. Harijevo prezime
tako izrazava njegovu zelju da se vrati u ,;materi¢nu noc¢“ presimboli¢ne
cjelovitosti, vremena u kojem je bio zatvoren u omota¢ Ciste zvucnosti.
Filogenetski, regresija je oCita kad u hotelu Dzek Tar popusta Harijevo stanje
neprijatne obamrlosti. Tada ga TV emitovanje crtanog filma Porodica
Kremenko vraca u Kameno doba, imaginarni trenutak u kome Fred Kremenko
odvodi svoju zenu na porodaj i o¢ekuje radanje bebe. Glas likova iz crtanog
filma nije utemeljen trodimenzionalno i ne moze polagati svoje pravo na tijelo,

pa je po tome veoma sli¢an zvukovima od kojih se Hari skriva.
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povezuje sa Harijevim prozirnim kiSnim mantilom. U holu
korporacije, Hari posmatra En, sada udovicu, koju gomila
novinara pokusava da intervjuise.

Kad u mislima ponovo ,,presluava traku‘ i sjeca se razgovora
na trgu Union, Hari shvata da je znacenje onog sto ,.Cuje sa
trake™ potpuno razli¢ito od onog $to je ranije pretpostavljao.
Tako se prisjeca da Eninu zensku brigu za svog muza ,,Ne znam
Sta da mu poklonim za Bozi¢. Ve¢ ima sve*, razbija zloslutni
Polov odgovor: ,,Njemu vise niSta ne treba“. Enin glas otada
gubi svojstva zastitnog omotaca (Martinovi¢ M., 1991).

U konacoj verziji dogadaja, u Harijevim mentalnim slikama,
preovladuje realno. Ubistvo direktora je obavio placeni ubica.
U jednoj od zavrSnih sekvenci filma, En poljubi muza i
odmakne se a neki muskarac davi direktora navlaceéi mu preko
glave plasti¢nu kesu. Ta verzija se slaze sa fotografijom koja u
novinama prikazuje direktorov les. Kao i u filmu Uveéanje,
nemoguce je donijeti definitivan zakljuCak Sta je podrucje
unutrasnje (psihicke) realnosti odnosno iluzije, a S§ta je
spoljasnja (objektivna) realnost, odnosno kada imaginarno
prelazi u realno, 1 obrnuto, jer se fantazam i realnost medusobno
podrzavaju (Lacan, 1966/67).18

U zavrs$noj sekvenci filma, Hari je u svojoj pocetnoj zastiti u
zvuénom omotacu kojeg sam stvara, sviranjem muzike na svom
saksofonu, u svom stanu. Scena jedne solo tacke na Cijem se
kraju cuje aplauz ukazuje da Hari u svojoj izolaciji postize
potpuno spokojstvo. Za Valdemara Cusmana, taj aplauz je
ekvivalent masturbacije (Zusman, 1988).19 Medutim, Harijev

18 Ovdje bismo mogli dodati da neraskidiva veza izmedu interiornosti i
eksteriornosti i njene zagonetne varijacije ¢ine jednu od bitnih karakteristika
umjetnickog dela. Realno se u njemu stalno iznova razmatra i ponovo pre-
raduje, poslije prolaska kroz fantazmatsko. Vidjeti: Theillement, Pacome. La

plus mauvaise personne du monde. Magazine Lit. mai 2015, No 555: 92-93.

19 K Silverman (1988) naglasava znacajnu diegetsku ulogu muzike u toku
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pokuSaj da ga muzika odrzi u stanju imaginarne cjelovitosti
prekida poziv iz realnog. Kad podigne slusalicu, Hari iz
korporacije Cuje traku svoje sopstvene muzike a zatim i
upozorovajué¢i muski glas: ,,Mi znamo da vi znate. Morate
¢utati. Mi ¢emo vas prisluskivati. Biti prisluskivan je upravo
ono §to potpuno ukida poziciju eksteriorne superiornosti,
poziciju koju Hari nikako ne moze da podnese. U traganju za
mikrofonom koji je, kako pretpostavlja, morao biti negdje
skriven u njegovom stanu, Hari u stanju psihoti¢nog bijesa
polomi i pobaca u dubre sve svoje stvari, nagrdi zidove i izlomi
pod, potpuno uniStavajué¢i sve stvari u svom stanu, osim
saksafona. Tako demolirani stan je metafora za Harijev
unutra$nji haos.

Poslije tog Cina agresije, ponovo se budi Harijeva Zelja da
sviranjem muzike stvori zvuc¢ni omotac. Tada se opet Cuje jedna
od muzickih tema filma, nediegetska muzika koja je jedini
vjerni pratilac Harija u toku ¢itavog filma. U zavr$noj sceni, kad
kamera iz gornjeg rakursa prikazuje demolirani stan, u kojem je
Hari u polozaju ,,s unutra$nje strane vrata®, muzika omogucava
da Harija vidimo i slusamo pomoc¢u nekog drugog, koji ostaje
nevidljiv i koji se ne moze lokalizovati, a oglasava se
telefonskim pozivom, kao glas razdvojen od tijela (Silverman,
1988).

Snazna psiholoska drama prikazana u Prisluskivanju
nesumnjivo je mnogoznacna i pred njom sinematolozi gube
svoju neutralnost umecuci svoje vlastite projekcije u tumacenje
»sudbine“ glavnog lika. Prema vecini kritickih prikaza,
Prisluskivanje je mracna, ,,kafkijanska drama“ (Shoard, 2015).

¢itavog filma, pocev od prve scene u kojoj orkestar izvan scene svira melodiju
muzike ¢ije re¢i En pjevusi. U Harijevoj laboratoriji zvuka, muzika iz
pozadine obrazuje omota¢ potreban za njegovo povjeravanje Meredit. U
hotelu Dzek Tar, muzika sa dzez-saksofona prati zvukove iz crtanog filma

,,Porodica Kremenko*.
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Ipak, ima i izvjesnih optimistickih pogleda na moguénosti
Harijevog oporavka. Oni su zasnovani na analizi znaenja
muzike u Prisluskivanju. Tako Cusman (Zusman, 1998) smatra
da je spoj diegetske muzike (Harijevog licnog sviranja) i
nediegetske filmske muzike, pored toga Sto pruza uvid u
znacenje auditivne sfere, znak optimizma jer ukazuje da Hari
moze da prede put od dezintegracije do nove integracije. Po
istom autoru, iako ,,izgleda depresivno i manje svemocno, Hari
moze biti u stanju da stekne bolji kontakt izmedu unutrasnje i
spoljasnje realnosti‘ (Zusman, 1998).

Na mogu¢em znacenju muzike je zasnovano i optimisti¢nije
videnje ,,sre¢nog kraja filma* u ogledu Maje Volk (Volk, 1995),
po kojoj ,,Hari nije pobeden®, ve¢ je ,,ziv i kreativan, apsolutno
slobodan.“ Medutim, takav zakljuéak ukazuje i na
nepriznavanje i poricanje, kako prikaza Harijeve psihicke
dezintegracije, tako i nepovoljne uloge spoljne realnosti,
opasnih prijetnji koje Hariju upucuju korporativni moénici. Kao
§to smo ranije istakli, nediegetska muzika je vjerni Harijev
pratilac u toku citavog filma, ali se iz toga ne mogu izvesti
nikakva kategoricka predvidanja Harijeve buduée unutrasnje
integracije i neke njegove ,,sre¢ne” buducénosti u realnosti, u
realnom koje je van njegovog uticaja, odnosno u spoljasnjem
svijetu u kome razni centri mo¢i vladaju sudbinom pojedinca.

Prisluskivanje nam ilustruje koliko su relativne kategorije
eksteriornosti i interiornosti subjekta koji je od pocetka
obiljezen intersubjektivnoscu (Loewald, 1988). Kako pokazuju
diegeze Prisluskivanja i1 Uvelanja, individualna psihicka
razrada nije moguca bez procesa prorade na drugome. U okviru
negativnosti kojima je sputan i zbog svojih li¢nih ogranicenja,
Hari ne moZe da nade oslonac u drugome, realnom drugom koji
bi bio prihvacen kao pravi zastupnik pozicije eksteriornosti.
Dakle, jedina Harijeva ,,greska“ je prikazana u vidu njegovog
upornog odbijanja da prihvati relativnost auditivnog i
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nemogucnost kontrole glasa, onog §to je situirano izmedu tijela
i jezika (Rozolato, 1974), izmedu subjekta i drugog (Dolar,
2012).

Kompleksna dubinska struktura glavnog lika Prisluskivanja
¢ini veoma teSkim svaki pokuSaj zanrovskog svrstavanja.
Prisluskivanje je ,,psiholoski triler, koji se ne moze tumaciti
samo kao psiholoska drama (Silverman, 1988), niti kao triler u
kome bi sve bilo determinisano uticajem nepovoljne socijalne
realnosti.20 Najvec¢a umjetnic¢ka vrijednost Prisluskivanja, kao i
prethodno razmatranog Uvecanja, upravo je u mnogoznacnosti,
u nesvodivim registrima imaginarnog, simboli¢nog i realnog.

Kao $to protagonist Uvecanja pokusava da dokaze ubistvo na
osnovu fotografija, Hari sebi daje zadatak da sprijeCi ubistvo
prisje¢ajuéi se razgovora sa zvucnih traka. Kako pokazuju
Uvecanje 1 Prisluskivanje, ni fotografije ni razgovor, iako su
snimljeni, uzeti izolovano, ne mogu biti siguran dokaz istine.
Isto tako, traganje za njihovim znacenjem koje preduzima samo
jedna osoba, bez mogucnosti objektivne prorade uz pomoé
drugog, s jedne strane vodi u pristrasnost, sve do psiholoske
regresije, izolacije 1 usamljenosti subjekta, a s druge strane do
njegove traumatizacije i izlaganja zivotnoj opasnosti.

Oba filmska remek-djela (koja su ovdje razmatrana) pokazuju
znacaj 1 ljepotu filmske umjetnosti u dijalogu sa drugim
umjetnostima, fotografijom u Uvelanju, muzikom u
Prisluskivanju, Cime se stvara nova, originalna umjetnicka
sinteza estetskih, psiholoskih i druStvenih znacenja djela.
Zahvaljujuéi svojim temama, Uvecanje i Prisluskivanje jo§ vise
povecavaju svoju aktuelnost u XXI vijeku, vijeku ogromnog
tehnoloskog napretka koji je omogucio da razmjere
neovlas¢enog prisluskivanja i nadgledanja poprime ogromne
razmjere i proSire se na sve pojedince, u neograni¢enom

20 Vidjeti: Conversation. https://sh.wikipedia.org/wiki/The Conversation
pristupljeno 19. 4. 2019.
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vremenskom trajanju, s mnogo vecom lako¢om i bez izvjesnih
skrupula koje su filmski autori podarili svojim junacima.
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