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PRVI BADIJUEVSKI BOX
Jedino politika podlijeze
intrinzicnom zahtjevu da se kao
misljenje koje jest oCituje kao
misljenje sviju. Jedino ona ima
organsku potrebu za takvim
ocitovanjem. Matematicaru je,
primjerice, za potvrdu da u njegovom
dokazu nema propusta, samo potreban
barem jos jedan matematicar. Ljubavi
je, kako bi se potvrdila kao misljenje
koje ona jest, samo potrebna
pretpostavka da postoji dvoje ljudi.
Umjetnik, naposljetku, ne
treba nikoga. Znanost, umjetnost,
ljubav aristokratske su procedure
istine. Doduse, one se obracaju svima
i univerzaliziraju njihovu singularnost.
Ali to nisu rezimi kolektiva. Politika je
nemoguca bez iskaza da su ljudi,
razmatrani nerazluceno, sposobni za
misljenje koje sazdaje podogadajni
politicki subjekt. U tom se iskazu
iskazuje da je politicko misljenje
topoloski kolektivno, &to znaci da
moze postojati samo kao misljenje
sviju. To da je srediSnja djelatnost
politike okupljanje, mjesna je
metonimija njenog intrinzicno
kolektivnog, te nacelno univerzalnog
bitka.

[Alain BADIOU]

@ Jean-Iae Gadard

DRUGI BADIJUEVSKI BOX
Koliko god rijetka, politika, a prema
tome i demokracija, opstojala je,
opstoji i opstojat ¢e. A s njom, pod
njenim zahtjevnim uvjetom, i
metapolitika: naime, ono $to neka
filozofija u svrhu svoje vlastite
djelatnosti proglasava dostojnim
imena “politika”. Odnosno: ono &to
misljenje proglasava misljenjem,
pod uvjetom kojega ono misli
sto to misljenje jest.

[Alain BADIOU]
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O komediji i ljubayi

U Lacanovom seminaru o Anksioznosti

mozZe se naci i ova priliéno ¢udnovata

rec¢enica: "Samo ljubav-sublimacija
omogucuje uZitku spustanje prema zelji." [1]

Ono 5to je ne-
obiéno u ovoj izjavi je veza koja se uspostavlja izmedu
ljubavi kao sublimacije i kretnje spustanja ili silazenja.
Dobro je poznato iz Etike psihoanalize da Lacanova
kanonska definicija sublimacije implicira toéno
suprotnu kretnju, kretnju uspinjanja [da sublimacija
uzdize ili uzvisuje objekt do dostojanstva Stvari,
Freudovog das Ding.[Z] U ovoj potonjoj definiciji
sublimacija je identificirana sa ¢inom produciranja
Stvari u njenoj vlastitoj transcendenciji, nepris-
tupacnosti, isto tako kao i s njenim zastragujuéim
i/ili neljudskim aspektom (status Dame u dvorskoj
ljubavi koji je kako ga Lacan vidi status "nehumanog
partnera”). Pa ipak $to se ti¢e ove konkretne subli-
macije - koja je tako suprotstavljena dvorskoj ljubavi
kao obozavanju sublimnog objekta - Lacan naglasava
da ona omogucuje uzitku spustanje prema zelji te da
"humanizira uzitak".[3]

Citirana definicija iznenadu-
juéa je ne samo u odnosu na sublimaciju, nego i u
odnosu na ono §to obi¢no zovemo ljubavlju. Nije li
ljubav uvijek obozavanje uzvienog objekta,
iako uvijek ne poprima tako radikalnu formu kao u
slu¢aju dvorske ljubavi? Zar ljubav ne uzdize ili uzvi-
suje svoj objekt (koji moze biti posve obitan sam za
sebe) do dostojanstva Stvari? Kako nam je razumjeti
rije¢ "ljubav" u citiranom odlomku iz seminara o
Anksioznosti?

Sam Lacan nudi na¢in kako odgovoriti
na ova pitanja kada kaze u seminaru Le transfert da
je "ljubav komican osjeéaj". Uistinu, umjesto da se
trudimo odmah odgovoriti na ova pitanja, morali
bismo mozda promijeniti nase ispitivanje i ispitati
jednu formu sublimacije kojoj neosporno odgovara
prva, gore citirana definicija, kao i spustajuéa kretnja
koju implicira: naime umjetnost komedije. To bi
nam moglo olaksati da vidimo kako ljubav ulazi u
ovu definiciju. Pitanje koje ée rukovoditi nagim is-
pitivanjem komedije jest sljedece: kako komicka
paradigma smjesta Realno u odnos prema das Ding?

S obzirom na umjetnost komedije mozemo reéi da
ona ukljuéuje izvjesno spustanje Stvari na razinu
objekta. Pa ipak ono §to je u pitanju u dobrim ko-
medijama nije jednostavno ponizenje nekog sublim-
nog objekta koji tako otkriva svoj ridikulozan aspekt.
Iako nas ovakva vrsta poniZenja moZe nasmijati
(slijedeéi Freudovu definiciju prema kojoj smijeh
igra ulogu u otpustanju libidinalne energije prethod-
no investirane u podupiranje sublimnog aspekta
objekta), svi znamo da to nije dovoljno da bi dobra
komedija funkcionirala. U komediji je u pitanju
mnogo vise od varijacije izjave "kralj je gol". Prije
svega mogli bismo reéi da istinske komedije nisu
toliko angazirane u razotkrivanju, otkrivanju golo-
tinje ili praznine iza pojavnosti koliko u konstruira-
nju praznine (ili golotinje).

Dobre komedije izlazu
¢itav niz okolnosti ili situacija u kojima je ova
ogoljenost istrazena iz razlicitih kutova, izgradena u
samom procesu njenog otkrivanja. One ne svlace
Stvar, prije uzimaju njenu odjeéu govoreéi: "Ovo je
pamuk, ovo poliamid, a ovdje imamo lijepe cipele -
sve éemo ovo zajedno sastaviti i pokazati vam Stvar".
Mogli bismo reci da komedije sadrzavaju proces
izgradivanja Stvari iz onog $to Lacan zove "elementi
a"(imaginarni elementi fantazije), i samo iz tih ele-

menata. Pa ipak za dobru komediju bitno je da ona
jednostavno ne ukida rascjep izmedu Stvari i "ele-
menata a", §to bi impliciralo da Stvar izjednacuje
sumu svojih elemenata i da su ovi elementi njena
jedina realnost. Odrzavanje ili prije konstrukcija
izvjesnog "entre-deus”, razmaka ili procjepa bitno je
za dobru komediju kao i za dobru tragediju. Ali trik
je utome da umjesto igranja na razliku ili nesklad
izmedu pojavnosti Stvari i njenog realnog ostatka ili
njene Praznine, komedije obi¢no ¢ine nesto drugo:
one ponavljaju, podvostru¢uju Stvar i igraju na razliku
(ili sa razlikom) izmedu njenih dviju kopija. Drugim
rije¢ima, razlika koja konstituira pokretnu snagu
komickog kretanja nije razlika izmedu Stvari po sebi
injene pojavnosti, nego prije razlika izmedu dviju
pojavnosti. Dostatno je prisjetiti se Chaplinova Veli-
kog diktatora, gdje "Stvar zvana Hitler" uzima dvojako
obli¢je, ono diktatora Hynkela i Zidovskog brijaca.
Kao sto je Gilles Deleuze istaknuo to je ¢aplinovska
gesta par excellence: nalazimo je veé u Svjetlima vele-
grada (Charlot skitnica i Charlot toboznji bogatag),
takoder kao iu M. Verdoux. Chaplinov genije, navodi
Deleuze, sastoji se u moci "izmisliti minimalnu ra-
zliku izmedu dva €ina" i stvoriti "kruzenje smijeh-
emocija, gdje se prvi odnosi na malu razliku, a po-
tonja na veliki razmak, bez medusobnog ponistavanja
ili umanjivanja".[4] To je veoma vazan uvid koji ée
nam pomoci da poblize ozna¢imo kako mehanizam
komedije, tako i mehanizam ljubavi. Ali prvo odred-
imo preciznije §to je "minimalna razlika". Mogli
bismo reéi da ona vazi za pukotinu u samoj srzi istog.
Da bismo to ilustrirali, uzmimo sljedeci komican
primjer, udarnu reéenicu iz jednog od filmova brace
Marx: "Pogledajte ovog ¢ovjeka, izgleda kao
idiot, ponasa se kao idiot - ali ne budite
zavedeni, on JEST idiot!". Ili, da uzmemo sofi-
sticiraniji primjer iz Hegelove teorije o tautologiji:
Ako kazem "aje a", tadva "a" nisu posve ista. Sama
¢injenica §to se jedno pojavljuje na mjestu subjekta,
a drugo na mjestu predikata predstavlja minimalnu
razliku medu njima. Mogli bismo reci da umjetnost
komedije kreira i upotrebljava ovu minimalnu razliku
da bi uéinila opipljivom, ili vidljivom, stanovitu
zbiljskost koja inace izmiée nasem razumijevanju.
Mogli bismo iéi ¢ak i dalje i izjaviti da u komickoj
paradigmi Realno nije nista drugo do te "minimalne
razlike": ono nema drugi "sadrzaj" ili identitet.

Komiéna rec¢enica brace Marx takoder nam omo-
gucuje da osjetimo razliku izmedu ¢ina uzimanja
neke (sublimne) Stvari i pokazivanja gledaocima da
ta Stvar u stvari nije nista vise do jadan i u cijelosti
banalan objekt te ¢ina uzimanja Stvari, ne doslovce,
veé prije "u doslovnosti njene pojavnosti." Nasuprot
uobicajenom misljenju, aksiom dobre komedije nije
da "pojavnosti uvijek zavaravaju", nego prije da u
pojavnosti postoji nesto §to nikad ne zavarava. Sli-
jededi bra¢u Marx, mogli bismo reéi da je jedina
esencijalna varka pojavnosti u tome 5to stvara dojam
da iza nje postoji nesto drugaéije ili vige.[5!Jedna od
fundamentalnih gesti dobre komedije pokazati je
pojavnost oslobodenu od onog sto je iza nje. One
proizvode "istinu" (ili realno), koja toliko ne otkriva
samu sebe koliko se pokazuje. Ili, drugacije re¢eno,
omoguéuju realnome da se spusti do pojavnosti (u
obli¢ju pukotine u samoj srzi pojavnosti). To ne znaédi
da je realno samo jos jedna od pojavnosti, to zna¢i
da je realno upravo kao pojavnost. Dobar primjer za
ovo jos jednom moZemo naéi na pocetku Velikog dik-
tatora, kada Chaplin uprizoruje svoje znamenito
utjelovljenje Hitlera (u ruhu Hynkela) obracajuéi se
masi. Ako se u slu¢aju takvih govora obiéno moramo
zapitati §to je govornik uistinu htio reéi, to jest Sto je
pravo znagenje njegovih rije¢i, Chaplin nam poka-
zuje to skriveno znaenje na najdirektniji naéin, a
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to ¢ini upravo eliminirajuéi pitanje znacenja. On

1] Neobjavljen seminar, predavanje od 13.
svibnja 1963. govori jezikom koji ne postoji, tudnom mjesavinom
) nekih postojeéih njemackih rijeéi i rijeci koje zvuce
2] Cf. Jacques Lacan, The Ethics of

Psychoanalysis, prev. Dennis Porter

[London: Routledge, 1992], 112.

kao njemacki, ali nemaju znacenja. S vremena na
vrijeme prizor je prekidan glasom engleskog tumaca,
koji navodno prevodi i sazima sto Hynkel govori, ali
3] Predavanije od 13. svibnja 1963. koji se o¢ito trudi da govor zvuéi priliéno nevino. Ti

! . sporadiéni prijevodi nasmijavaju nas kao i sam
4] Gilles Deleuze, L image-mouvement

. - 7 Chaplin. Nasmijava nas to $to su tako o¢ito pogresni
[Paris: Les Editions de minuit, 1983], 234.

i puni propusta. Pa ipak, sama ¢injenica da nas ti
prijevodi nasmijavaju smijesna je, s obzirom da bas
ne mozemo reéi da razumijemo $to Hynkel govori.
Drugim rije¢ima, mi ne razumijemo nista od onog
sto Hynkel govori, ali savrseno dobro znamo da je
prijevod pogresan. Ili, jos drugaéije, mi nikad ne
spoznajemo Stvar samu po sebi, ali smo savrseno
sposobni razluéiti je od njenih pogresnih pojavnosti.
Ono 3to imamo dva su izmisljena govora, no ipak
nekako toéno znamo sto Hynkel govori.

U jednom
od svojih najboljih filmova, "Biti ili ne biti", Lubitsch
pruZa jo$ jedan izvrstan primjer kako se komedije
pribliZavaju Stvari. Jos jednom, Stvar koja je u pitanju
je Hitler. Na pocetku filma je briljantna scena u
kojoj grupa glumaca uvjezbava komad u kojem je u
glavnoj ulozi Hitler. Redatelj se Zali na izgled glumca
koji glumi Hitlera, govoreci da je njegova $minka
losa te da uopce ne nalikuje Hitleru. Takoder kaze
da je ono 5to on vidi ispred sebe obican covjek.
Ovome glumci odgovaraju da Hitler jest samo obi¢an
¢ovjek. Kada bi ovo bilo sve, ovdje bismo imali posla
s didaktickom opaskom koja prenosi odredenu
istinu, ali koja nas osobito ne nasmijava, buduéi da
joj nedostaje komi¢na kvaliteta koja ima posve dru-
gactiji nacin prenosenja istina. Tako se scena nastav-
lja, redatelj jos uvijek nije zadovoljan i o¢ajnicki se
trudi da imenuje to "nesto vise" koje razlikuje Hit-
lerovu pojavu od pojave glumca ispred njega. Trazeéi
napokon uo¢ava na zidu Hitlerovu sliku (fotografiju)

5] Sto nas naravno dovodi do price o itrijumfalno zavapi: "To je to! Tako izgleda Hitler!"

Zeuksidu i Paraziju koju Lacan istice u Cetiri " A]j gospodine", odgovara glumac, "ja sam na toj

temeljna pojma psihoanalize: Zeuksisje  fotografiji.” Ovo je naprotiv popriliéno smijesno,
slikao grozde toliko vjerno da je privlatilo  450bito zato §to smo kao gledatelji uvuéeni u radnju

ptice, s obzirom na to Parazije gaje prevario  redateljevim entuzijazmom koji je na fotografiji vidio

naslikavsi na zid veo toliko vjerno da je nesto sasvim drugo od ovog jadnog glumca (¢iji status

Zeuksis, okrecuci se prema njemu, rekao: glumackoj druzini nije status pravog glumca ili

"Asada mi pokaZi Sto si naslikao izanjega.”  zvijezde, veé obiénog statista). Ovdje mozemo sas-
vim dobro razumjeti znacenje "minimalne raz-
like", razlike koja je "puko nista", pa ipak "nista"
koje je vrlo realno i u odnosu na koje ne smijemo
podcijeniti ulogu nae zZelje. Ali 5to je principijelna
razlika izmedu tragicke i komicke paradigme? Kako
one smjestaju Realno u odnos prema Stvari te kako
ga artikuliraju?
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Klasiéna tragicka paradigma mozda je najbolje
definirana u obliku onog sto Kant konceptualizira
pojmom sublimnog. Ovdje je Realno smjesteno s
onu stranu kraljevstva osjetilnog (prirode), ali moze
biti vidljivo, ili "¢itano", u otporu osjetilnog ili ma-
terije, njezinog izvijanja, njezine patnje. Imamo
posla s teskoéom koja proizlazi iz uzajamnog gibanja
dviju raznovrsnih stvari, one koja je odrediva (kao
osjetilna) ili uvjetovana te druge neodredive i neu-
vjetovane. Subjekt dozivljava ovo suprotstavljanje
kao bol ili nasilje nanesene njegovoj osjetilnoj pri-
rodi, pa ipak ona pobuduje njegovo postovanje za
ovu neuvjetovanu/nepoznatu Stvar u kojoj on moze
prepoznati svoj ostvariv cilj, svoju slobodu. Ono sto
proizlazi iz ove suprotnosti sublimna je divota. (U
svojoj analizi Antigone Lacan insistira na ovoj dimen-
ziji, insistira da Antigonin eticki ¢in proizvodi ovaj
esteticki u€inak zasljepljujuce divote...). Tako ako
uzmemo ovaj klasi¢an primjer, mogli bismo reéi da
se uAntigoni smrt pojavljuje kao granica osjetilnog,
njegov krajnji rub - rub koji se moze nadiéi u ime
neke Stvari u koju subjekt smjesta svoje istinsko ili
realno biée. Smrt je mjesto par excellence te teskoce
o kojoj sam prije govorila, §to je u drami naglaseno
transformacijom smrti iz nec¢eg §to se dogada nama,
umjesto: Antigona je osudena da bude Ziva pokopana
u grobnicu koja tako postaje mjesto nadilazenja,
scena (ili pozornica) sublimne divote koju Lacan
priziva u odnosu na heroinu. Ono §to je vazno nije

toliko da se smrt dogada, koliko da ona jest mjesto,
mjesto gdje izvjesne stvari postaju vidljive. To je kao
kada bi netko mogao prostrijeti krajnju granicu tijela,
kozu, kako bi mogla postati pozornicom za susret
dviju stvari koje uobi¢ajeno dijeli, izvanjskosti i
unutrasnjosti tijela. Ono §to je posrijedi u Antigoninu
slucaju nije razlika ili granica izmedu Zivota i smrti,
nego - da se posluzimo rije¢ima Alaina Badioua -
granica izmedu zZivota u bioloskom smislu rijeci i
zivota kao sposobnosti subjekta da bude nosilac
nekih procesa istine. Smrt je upravo ime ove granice
izmedu ovih dvaju zivota, ona predstavlja ¢injenicu
da oni ne koincidiraju, da jedan od njih zbog drugog
motZe patiti ili ¢ak prestati postojati. U Antigoninu
slu¢aju drugi Zivot (neuvjetovan ili realan zivot) biva
vidljivim na pozornici smrti kao to nesto od zZivota
koje smrt ne moze dosegnuti, dohvatiti ili ukinuti.
Taj drugi ili realan zZivot tako je vidljiv per negativum,
u blistavosti, u sublimnoj divoti koja je odraz necega
§to nema odraz. Realno je poistovjeéeno sa Stvari,
te je vidljivo u ovoj bljestavoj ljepoti koja je rezultat
utjecaja Stvari na osjetilnu materiju. Ono nije odmah
vidljivo ili ¢itljivo, veé samo u ovom zasljepljujuéem
tragu koji ostavlja u svijetu osjetila. U slucaju tragicke
ili uzvisene umjetnosti mogli bismo govoriti o utjeloy-
ljenju Realnog, $to ¢ini potonje u isto vrijeme ima-
nentim i nedostupnim (ili preciznije, dostupno samo
heroju od kojeg se o¢ekuje da "ude u Realno”, i koji
stoga igra ulogu zaslona koji nas gledatelje odvaja od
Realnog).

S druge strane, komicka paradigma nije
paradigma inkorporacije, veé prije paradigma onog
5to bismo mogli nazvati montazom. U ovoj paradigmi
Realno je uisto vrijeme transcendentno i dostupno.
Realno je dostupno, na primjer, kao puki besmisao,
5to konstituira vazan sadrzaj svake komedije. Pa ipak
ovaj besmisao ostaje transcendentan u smislu da
¢udo njegovih realnih u¢inaka (to jest éinjenice da
besmisao moze proizvesti realan u¢inak smisla) os-
taje neobjasnjeno. Ova neobjasnjivost je sam motor

komedije. Moglo bi se redi da je ne-osjet transcen-
dentalan u Kantovu smislu rijeéi: on je ono §to nam
omogucuje da u stvari vidimo ili zamijetimo razliku
izmedu obi¢nog glumca i Hitlerove fotografije, koja
je u stvari fotografija tog istog glumca. Ova razlika
koju mi "zaista" vidimo puki je besmisao, ali ima
transcendentalan temelj to jest dimenziju koju sm-
ijeh ne raspruje, nego samo rasvjetljuje i ogranicava.
Pojavnost ili iluzija ove razlike ima upravo isti status
kao i Kantova "transcendentalna iluzija" [transcen-
dentaler Schein]. To je iluzija ili gredka koju Kant
kvalificira kao neophodnu; iluzija koju moramo pod-
vrgnuti kritickom ispitivanju, ali u odnosu na koju
bi takoder bilo iluzorno vjerovati da bi se posve
rasprsila nakon ovakvog ispitivanja. Ono $to je toliko
osobito u ovoj "transcendentalnoj iluziji" jest to da
ona nije krivo predstavljanje necega. Za razliku od
empirijskih iluzija (na primjer opti¢kih), koje ¢ine
da vidimo predmet drugaé¢ijim nego sto jest, tran-
scendentalna iluzija pretpostavlja odsutnost objekta
koji se pojavljuje u ovoj "iluziji". Transcendentalna
iluzija je ime za nesto 5to se pojavljuje ondje gdje ne
bi trebalo biti nista. To nije iluzija neéega, to nije
kriva ili iskrivljena predstava realnog objekta. Iza
ove iluzije ne postoji realan objekt; postoji samo
nista, odsutnost objekta. Iluzija se sastoji od "necega"
na mjestu "ni¢ega", ona ukljuéuje obmanu samom
¢injenicom da jest, da se pojavljuje. To je upravo ono
misteriozno "nesto vise" koje se pojavljuje na Hit-

lerovoj fotografijiikoje "vidimo", iako nije predmet

iskustva. Ovo je mozda jedinstvena moguénost da se
zamijeti nesto 8to nije objekt iskustva, ali koje takoder
nije noumenon, "Stvar po sebi". Spomenuta fo-
tografija nije pogresan prikaz glumca kao njezina
realnog objekta. To je toéan prikaz glumca plus tran-
scendentalna iluzija. Kao i Kantova transcendentalna
dijalektika, komedija ne smjera na rasprienje ove
iluzije ili pojavnosti: ona ju razluéuje, igra se s njom
iupucuje na realno koje sadrzava.

U odnosu na um-
jetnost komedije moglo bi se govoriti i o izvjesnoj
etici nevjerovanja. Nevjerovanje je eticki stav koji se
sastoji u suprotstavljanju vjerovanju ne jednostavno
unjegovoj iluzornoj dimenziji, nego u samom real -
nom ove iluzije. To zna¢i da nevjerovanje ne izlaze
toliko besmisao vjerovanja koliko "Realno" ili "ma-
terijalnu snagu” samog besmisla. Ovo takoder znaci
da se ova etika ne moze osloniti na cirkuliranje oko
Stvari, koje daje snagu uzviSenoj umjetnosti. Njezin
pokretac bi se prije mogao naéi u dinamici koja nas
uvijek tjera da odemo predaleko. Netko se krece
direktno prema Stvari, a netko pronalazi sebe s
"ridikuloznim" predmetom, pa ipak dimenzija Stvari
nije jednostavno ukinuta, ona ostaje na horizontu
zahvaljujuéi osjeéaju nedostatka koji prati ovaj di-
rektan prolaz prema Stvari. U Lubitschevu filmu
redatelj se trudi imenovati ili pokazati Stvar direktno
["To jeto! To je Hitler!"], i naravno da je promasuje,
pokazujuéi samo "smijesan predmet"”, fotografiju
glumca. Medutim, Stvar kao ono §to je promasio
ostaje na obzoru te je smjestena negdje izmedu glum-
ca koji glumi Hitlera i njegove fotografije, sto zajedno
konstituira prostor gdje moze odjeknuti nas smijeh.
Cin govorenja "To je to, to je Stvar" ima uginak ot-
varanja izvjesnog "entre-deux", koje postaje prostor
u kojem se realno Stvari rasprostire izmedu dvaju
smijesnih predmeta koji bi ga trebali inkarnirati.
Budimo precizniji. "Primicati se direktno prema
Stvari" ne znaéi pokazati ili izloziti Stvar direktno.

Nasuprot uobic¢ajenom
misljenju, aksiom dobre
komedije nije da
"pojaynosti uvijek
zavaravaju”, nego prije da
U pojaynosti postoji nesto
$§to nikad ne zavarava.
Slijedeci bracu Marx,
mogli bismo reci da je
jedina esencijalna varka
pojaynosti u tome §to
stvara dojam da iza nje
postoji nesto drugacije

ili vige

Mine razumijemo nista od
onog $to Hynkel govori, ali
sayrseno dobro znamo da
je prijevod pogresan.
Drugacije, mi nikad ne
spoznajemo Styar samu po
sebi, ali smo sayrseno
sposobni razluciti je od
njenih pogresnih
pojasnosti. Ono $to imamo
dva su izmisljena govora,
no ipak nekako tocno
znamo §to Hynkel govori

Trik je u tome da mi nikad ne vidimo Stvar (¢ak ni
na fotografiji, s obzirom da je to samo fotografija
glumca), mi samo vidimo dvije prilike (glumca i
njegovu fotografiju). Tako vidimo razliku izmedu
objekta i Stvari bez da ikad vidimo Stvar. Ili da to
prikaZemo obrnuto: ono $to nam je pokazano samo
su dvije prilike, pa ipak ono §to vidimo je nista manje
od same Stvari, koja biva vidljivom u minimalnoj
razlici izmedu dviju prilika. To neée redi da kroz
"minimalnu razliku", ili kroz pukotinu koju ona
otvara, imamo bljesak misteriozne Stvari koja lezi
negdje iza prikaza - to ¢e prije reci da je Stvar sh-
vacena kao nista drugo do sama ova pukotina prikaza.
U ovom smislu mogli bismo reéi da komedija uvodi
neku vrstu paralelne montaze, koja nije montaza
realnog (kao transcendentalne Stvari) i prilike, nego
montaza dviju prilika ili kopija. Montaza tako znaéi:
produciranje ili gradenje ili prepoznavanje realnog
iz veoma precizne kompozicije dviju prilika. Ovdje
je Realno identificirano s pukotinom koja dijeli samu
pojavnost.

No, kakve veze sve ovo ima s ljubavlju?
Ono $to povezuje fenomen ljubavi s komi¢kom pa-
radigmom kombinacija je dostupnostiitranscen-
dentalnog, to jest konfiguracija "dostupnosti u samoj
transcendenciji”. Ili, drugim rije¢ima, ono 3to
povezuje ljubav s komedijom je na¢in na koji prilaze
iimaju posla s Realnim.

Veé na najpovrsnijoj razini
mozemo detektirati ovaj neobican afinitet izmedu
ljubavi i komedije: voljeti, to jest reci (prema staroj
dobroj tradicionalnoj definiciji) da se nekoga voli
"zbog onog §to on jest” (to jest primicati se direktno
prema Stvari), uvijek znaci zateéi se s "ridikuloznim
objektom", objektom koji se znoji, hrée, prdi i ima
¢udne navike, ali to takoder znaéi i nastaviti vidjeti
u ovom objektu "nesto vise" koje redatelj u Lu-
bitschevu filmu vidi na "Hitlerovoj" fotografiji.
Voljeti znaci opazati ovu pukotinu ili diskrepanciju,
ine toliko mo¢i se tome smijati koliko imati ne-
odoljivu potrebu da se tomu smijemo. Cudo ljubavi
je smijesno ¢udo.

Realna ljubav, ako mozemo riskirati
ovaj izraz, nije ljubav koja se zove sublimnom, ljubav
u kojoj sebi dozvoljavamo biti sasvim smeteni ili
"zaslijepljeni” objektom, tako da ne mozemo vise
vidjeti (ili ne mozemo podnijeti da vidimo) njegovu
ridikuloznost, banalni aspekt. Ovakva vrst "sublimne
ljubavi" zahtijeva ili generira radikalnu nedostupnost
drugoga, to obi¢no uzima formu "vjeénih priprema”
ili formu isprekidane veze koja nam omogucuje da
ponovno uvedemo distancu koja odgovara nedostup-
nom te da "resublimiramo” objekt nakon svake
"upotebe". Ali takoder realna ljubav nije suma zelje
i prijateljstva, gdje bi prijateljstvo trebalo osigurati
"most" izmedu dvaju budenja Zelje i obuhvatiti
ridikuloznu stranu objekta. Stvar nije u tome da bi
ljubav "funkcionirala”, netko mora "prihvatiti” dru-
gog sa cijelom njegovom prtljagom, "podnijeti”
njegov banalan aspekt, "oprostiti" mu njegove sla-
bosti, ukratko "tolerirati" drugog kada ne zudi za
njim. Istinsko ¢udo ljubavi - i to je ono $to povezuje
ljubav s komedijom - sastoji se uocuvanju transcend-
encije u samoj dostupnosti drugoga. I1i da upotrijebimo
Deleuzovu terminologiju, ono se sastoji u stvaranju
"kruzenja smijeh-emocija, gdje se prvi odnosi na
malu razliku, a potonja na veliku distancu bez
medusobnog ponistavanja ili umanjivanja." Cudo
ljubavi nije ¢udo transformiranja nekog "banalnog"
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objekta u subliman, nedostupan u svom biéu - to je
¢udo Zelje. Ako imamo posla s izmjenjivanjem priv-
la¢nosti i odbojnosti, to samo moze znaéiti da se
ljubav kao sublimacija nije dogodila, nije uéinila
svoj posao, predstavila svoj "trik". Cudo ljubavi se
sastoji, kao prvo, uzamjecivanju dva objekta (banal-
nogi sublimnog) na istoj razini i istovremeno, sto
znaci da nijedan od njih nije tajan ili zamijenjen
drugim. Kao drugo, sastoji se u postajanju svjesnim
¢injenice da su drugi kao "banalan objekt" i drugi
kao "objekt zelje" jedno te isto upravo u onom istom
smislu u kojem su glumac koji glumi Hitlera i "Hit-
lerova" fotografija (koja je u stvari fotografija glumca)
jedno te isto. To ée reéi da netko biva svjestan ¢in-
jenice da su oni oboje prilike, da nijedan od njih
nije vise realan od drugog. Naposljetku, ¢udo ljubavi
sastoji se u "padanju” (i u nastavljanju posrtanja)
zbog realnog koje izvire iz pukotine uvedene ovom
"paralelnom montazom" dviju prilika ili pojavnosti.
Drugi kojeg volimo nije nijedna od dviju prilika
(banalanisubliman objekt), ali ni ne moZe biti odvo-
jen od njih, s obzirom da nije nista drugo do onog
§to rezultira iz uspjesne (ili "sretne") montaze tog
dvoga. Drugim rije¢ima, ono u §to smo zaljubljeni
jest drugi kao ova minimalna razlika istog.

Ovdje mozemo sasvim dobro vidjeti razliku izmedu
funkcioniranja zelje i funkcioniranja ljubavi, kao i
razlog Lacanove teze da je ljubav u osnovi nagon.
Razlika izmedu Zelje i nagona mozZe se razluéiti u
dvama razli¢itim tipovima temporaliteta uklju¢enih
unjih. Gore smo formulirali ovu razliku u terminima
razlike izmedu sukcesivnosti i simultaniteta, ali mo-
gli bismo je formulirati i na drugaciji na¢in. Ono sto
karakterizira subjekt Zelje razlika je izmedu (tran-
scendentalnog) uzroka Zelje i njezina objekta, razlika
koja se manifestira, takoreci kao "vremenska distan-
ca", izmedu subjekta Zelje i njezina objekta kao re-
alnog. Subjekt je odvojen od objekta intervalom ili
pukotinom, koja se kreée s predmetom i onemo-
gucuje mu da ikad dostigne objekt. Objekt koji sub-
jekt slijedi pridruzuje mu se, kreée se s njim, paipak
uvijek ostaje odvojen od njega s obzirom da postoji,
takoreéi, u drugoj "vremenskoj zoni". Ovo objadnjava
metonimiju Zelje. Subjekt ugovara sastanak s objek-
tom u 9:00, ali za dotiéni objekt je veé 11:00, 8to
znacidaje veé otisao. Ova "imanentna nedostupnost”
takoder objasnjava temeljnu predodzbu ljubavnih
pricaipjesama koje se fokusiraju na nemogude uk-
ljuéeno u zelju. Lajtmotiv ovih pri¢a jest: "Na drugom
mjestu, u drugom vremenu, negdje, ne ovdje, jed-
nom, ne sada..." Ovaj stav (koji jasno upucuje na
transcendentalnu strukturu Zelje, vrijeme i mjesto
kao a priori uvjete naseg iskustva) moze biti ¢itan kao
prepoznavanje inherentne nemogucnosti, koja je
onda eksternalizirana, transformirana u neku em-
pirijsku zapreku. ["Da smo se samo bili sreli u drugo
vrijeme i na drugom mjestu, tada bi sve ovo bilo mo-
guce..."] U ovom slu¢aju se obi¢no kaze da je Realno
kao nemogucée kamuflirano empirijskom preprekom
koja nas sprecava da vidimo neku temeljnu ili struk-
turnu nemoguénost. No, smisao Lacanove iden-
tifikacije Realnog s nemoguéim nije jednostavno u
tome da je Realno neka Stvar koja se ne moze dog-
oditi. Naprotiv, cjelokupan smisao lacanovskog kon-
cepta Realnog jest da se nemoguce dogada. To je ono
sto je toliko traumaticno, uznemirujuée, porazno -
ili smijesno - u Realnom. Realno se dogada upravo
kao nemogucée. To nije nesto sto se dogada kada
zelimo ili se trudimo da se dogodi, ili ga o¢ekujemo
ili smo spremni na njega. Ono se uvijek dogada u
krivo vrijeme i na krivom mjestu, to je uvijek nesto
§to se ne uklapa u (izgradenu ili predvidenu) sliku.
Realno kao nemoguée znaéi da za njega ne postoji
pravo vrijeme i mjesto, a ne da je nemogude da se
ono dogodi.

Fantazija o "drugom mjestu i drugom
vremenu" koja nosi moguénost sretnog susreta
iznevjerava Realno susreta transformiranjem "nem-
ogudeg koje se dogodilo” u "nemogude da se dogodi"
(ovdjeisada). Drugim rije¢ima, ona porie ono §to
se ve¢ dogodilo, trudedi se da to podvrgne postojecoj
transcendentalnoj shemi subjektove predodzbe.
Iskrivljenje o kojem govorimo u ovom manevru nije

iskrivljenje stvaranja vjerovanja da ée se nesto nem-

oguce dogoditi ili da se bude unato¢ tomu sto se
dogodilo unekim drugim uvjetima prostora i vreme-
na. Iskrivljenje je u tvorenju necega sto se dogodilo
ovdje i sada da se pojavljuje kao da bi se samo moglo
dogoditi u dalekoj buduénosti ili na nekom u cijelosti
drugom mjestu i vremenu. Paradigmatski primjer
ovog poricanja Realnog (koje cilja na ocuvanje Real-
nogkao nedostupnog Iza) moze se naciu "Mostovima
okruga Madison": Ono §to ovdje imamo je sretan Lju-
bavni susret izmedu dvoje ljudi, oboje uhodanih u
svom Zivotu, ona kao kuéanica i majka, vezana za
svoju obitel] (tako reéi nepomiéna), on kao uspjesan
fotograf koji se krece i putuje cijelo vrijeme. Oni se
slucajno susretnu i strastveno zaljubljuju, bar smo
navedeni da u to povjerujemo. Ali koja je njihova
reakcija na ovaj susret? Oni ¢ine sve §to je u njihovoj
modi kako ni najmanje ne bi uznemirili svoje uhod-
ane zivote. Oni odmah pomi¢u akcent od "nemoguée
se dogodilo" do "ovo je nemoguce da se dogodi”,
"ovo je nemoguce” (s obzirom da bi to izokrenulo
naglavacke zivote koje su dotada izgradili). S obzirom
da je ona sama u vrijeme njihova susreta (njezin muz
idjeca su otputovali na tjedan dana) i s obzirom da
on tamo ionako mora ostati kako bi zavrsio svoju
reportazu, oni odlué¢uju provesti tjedan zajedno te se
oprostiti kako se nikad vise ne bi vidjeli. Opisano na
ovakav naéin ovo se €ini kao usputna pustolovina (i
jabih rekla dato ijest), ali problem je utomu da se
percipiraju, ainama su predstavljeni, kao da proziv-
ljavaju ljubav svog Zivota, najvazniju i najdragocjeniju
stvar koja se ikad dogodila u njihovim zivotima. Sto
je problem ili laz ove fantazmati¢ne mise-en-scéne?
Susret je neostvariv od samog momenta kada se do-
godio. On je odmah upisan u veoma precizno i
definirano vrijeme i prostor (jedan tjedan, jedna
kuca, §to je njihovo "drugo vrijeme, drugo mjesto"),
odreden da postane najdragocjeniji objekt njihova
sjecanja. Mogli bismo reéi da ¢ak i uvremenu u kojem
se njihova veza "dogada”, ona je veé sjedanje, par je
zivi kao veé izgubljenu (i cijeli patos filma izvire iz
toga). Realno susreta, "nemoguce koje se dogodilo”
odmabh je odbaéeno i transformirano u objekt koji
paradoksalno inkarnira samu nemoguénost onog sto
se dogodilo. To je dragocjen objekt koji netko stavlja
u kutiju za nakit, kutiju sjeéanja. S vremena na vri-
jeme kutija se otvara i nalazi se veliko zadovoljstvo
u kontempliranju ovog nakita koji sjaji od nemo-
guénosti koju inkarnira. Nasuprot onom §to se ¢ini
da bi ovdje mogao biti slucaj, protagonisti se nisuu
stanju pomiriti s manjkom, radije manjak sam ¢ine
njihovim krajnjim posjedovanjem. U povratku k
pitanju razlike izmedu ljubavi (kao nagona) i zelje
mogli bismo reéi da ono §to je uklju¢eno u nagon
nije toliko "vremenska razlika" koliko "vremensko
iskrivljenje" - koncept koji literatura SF-a koristi
upravo kako bi objasnila ["znanstveno"] nemoguée
koje se dogada. Vremensko iskrivljenje esencijalno
referira na ¢injenicu da djelic¢ neke druge (vremen-
ske) realnosti biva uhvaden u nase sadasnje vrijeme
(ili vice versa), pojavljuje se ondje gdje nema struk-
turnog mjesta za njega te tako producira ¢udan,
nelogi¢an tableau. Prema Lacanu nagon se pojavljuje
kao nesto §to "nema ni glavuni rep"”, kao montaza -
u smislu u kojem se govori o montazi u nadrealis-
tickom kolazu.l6] Nesto se pojavljuje ondje gdje ne
bi trebalo biti, i tako razbija ili prekida linearnost
vremena, harmoniju slike.

Pa ipak postoji jos jedan
nacin shvacanja bliskosti ljubavi (upravo u njezinoj

nen

dimenziji stvaranja "minimalne razlike" i "odbijanja"
u prostoru izmedu dva objekta) i nagona. Ovaj drugi
put vodi kroz lacanovsku analizu "dvostrukog puta”
koji karakterizira nagon, naime razliku izmedu cilja
i svrhe. Nagon uvijek pronalazi ili pravi svoj put
izmedu dva objekta: objekta na koji cilja (na primjer:
hrana u sluéaju oralnog nagona) i - kao 3to istice J.
A. Miller - zadovoljstva kao objekta ("zadovoljstvo
ustiju” u oralnom nagonu). Nagon je ono §to cirkulira
izmedu dva objekta, on egzistira u "minimalnoj ra-
zlici" izmedu njih - razlici koja je paradoksalno sama
rezultat cirkularnosti nagona.

"Entre-deux", razmak
ili pukotina predstavljena Zeljom pukotina je izmedu

Realnog i prilike: drugi koji je dostupan zelji uvijek
je imaginaran drugi, Lacanov objet petit a, dok realno
(drugi) Zelje ostaje nedohvatljivo. Realno Zelje je
jouissance, to jest taj "nehuman partner"” (kako ga
naziva Lacan) na kojeg cilja Zelja iza njenog objekta
te koji mora ostati nedostupan. Ljubav, s druge
strane, jest ono §to nekako postize uéiniti realno
zelje dostupnim. To je ono na sto Lacan cilja izjavom
da "ljubav humanizira uzitak" i da "Samo ljubav-
sublimacija omogucuje uzitku spustanje prema zelji".
Drugim rije¢ima, najbolji na¢in da se definira (lju-
bav-)sublimacija reci je da je njezin u¢inak upravo
ucinak desublimacije. Moglo bi se pokazati da se mogu
nacéi dva razli¢ita koncepta sublimacije u Lacanovu
radu. Prvi je onaj koji on razvija u odnosu na pojam
zelje, onaj koji je definiran u terminima "uzdizanja
objekta do dostojanstva Stvari". Takoder postoji i
drugi koncept sublimacije, koji Lacan razvija u
odnosu na pojam nagona, kada tvrdi da je "prava
priroda” nagona upravo priroda sublimacije.[?] Dru-
gi pojam sublimacije je pojam "desublimacije" koji
omoguduje nagonu da nade "zadovoljstvo razlicito
od svog cilja". Nije li to toéno ono $to bi se moglo
reci o ljubavi? U ljubavi ne nalazimo zadovoljstvo u
drugome na kojeg ciljamo, nalazimo ga u prostoru ili
pukotini, izmedu, kazimo to bez uvijanja, onoga sto
vidimo i onoga §to imamo (sublimnog i banalnog
objekta). Zadovoljstvo je doslovce prikvaceno za dru-
gog ili, drugacije re¢eno, ono prianja na drugo ili
ovisi o drugome na zaseban naéin. (Moglo bi se reéi
da ono ovisi o drugome na toéno isti na¢in kao §to i
"zadovoljstvo ustiju" ovisi o "hrani": oni nisu isto,
paipak ne mogu biti jednostavno razdvojeni, oni su
prije "dislocirani"). Moglo bi se takoder reéi da je
ljubav ono $to ovo zna, za razliku od Zelje. To je
takoder razlog Lacanova ustrajavanja da uzitak tijela
Drugog nije znak ljubavil®! te da sto vise muskarac
dozvoljava Zeni da ga zamijeni Bogom (to jest ¢ime
god §to joj pruza uzitak), to je on manje voli. Imajudi
ovo na umu, mogli bismo mozda preciznije definirati
"desublimaciju” uklju¢enu u ljubav: Desublimacija
ne zna¢i "transformaciju sublimnog objekta u bana-
lan", ona znaci izmjestanje sublimnog objekta u odnosu
na izvor ugitka, ona znaéividjeti "minimalnu razliku"
izmedu njih. -eeeeee i

7] Cf. The Ethics of Psyhoanalysis, 111.

8] J. Lacan, On Feminine Sexuality. The

Limits of Love and Knowledge, prev. Bruce
Fink [New York and London: Norton &
Company, 1998], 4.

Ljubav (u preciznom i jedinstvenom

Ovo naravno nema nicegzajednickog
sa arhetipskom situacijom u kojoj
volimo i obozavamo jednu osobu, ali
mozemo samo spavati s drugima do
kojih nam nije osobito stalo. Slucaj
u kojem netko toliko obozava drugog
da nije u stanju spavati s njim upravo
je ono $to svjedoéi o ¢injenici da se
"izmjestanje" (sublimacija kao
desublimacij a) nije dogodilo, pa taj
zamjenjuje drugog izvorom nekog
neizrecivog, uzvisenog uzitka Gli
uzviSenog nedostatka uzitka) koji
treba biti izbjegnut.

6] Cf. J. Lacan, The Four Fundamental
Concepts of Psyhoanalysis, prev. Alan
Sheridan [Harmondsworth and New York:
Penguin Books,1979], 169.
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znacenju koji smo se trudili dati njenom pojmu)
utjece i mijenja nacin na koji se odnosimo prema
uzitku (gdje uzitak ne znaé¢i nuzno seksualno zado-
voljstvo) i stvara od uzitka nesto drugo od naseg
"nehumanog partnera”. Toénije, ona omogucuje
uzitku da se pojavljuje kao nesto sa ¢cime se mozemo
povezati i kao nesto za ¢ime zaista mozemo zudjeti.
Drugi naéin prikazivanja ovog bilo bi reéi da ne
mozemo dobiti pristup drugome (kao drugi) toliko
dugo dok veza s nasim uzitkom ostaje "nerefleksivna
"veza. Jer u ovom sluéaju uvijek éemo koristiti dru-
gog kao sredstvo povezivanja s nasim vlastitim
uzitkom, kao ekran nase fantazije [seksualni ¢in koji
biva, kao sto Slavoj Zizek to voli redi, éinom "mas-
turbiranja s realnim partnerom"]. Dvije strane lju-
bavi koje se obostrano podupiru i snose odgovornost
za ¢injenicu da, kao $to Lacan istice, ljubav "nado-
knaduje za seksualnu vezu (kao nepostojecu)” mogle
bi se formulirati na sljedeci naéin: voljeti drugoga i
zeljeti svoj vlastiti uzitak. "Zeljeti svoj vlastiti uzitak"
je vjerojatno najteze postici i u¢initi da funkcionira,
s obzirom da uzitak ima poteskocu da se pojavljuje
kao objekt. Ovome bi se moglo prigovoriti, tvrdeéi
da to ne bi trebalo naposljetku biti toliko tesko, s
obzirom da veéina ljudi "Zeli uzivati". No "volja za
uzZivanjem" (i njezina suprotna strana, imperativ
uzitka) ne bi se smjela brkati sa zeljom. Izgraditi
odnos Zelje naspram necijeg vlastitog uzitka (i biti
umoguénosti zaista "uzivati” to) ne znaéi podrediti
se bezuvjetnom zahtjevu uzitka, to prije znac¢i moci
izbjeci njegov stisak.

Ovo izmicanje ili "oduzimanje"
koje ¢ini da se Zelja pojavljuje tamo gdje joj nije bilo
mjesto, u¢inak je onog $to sam prethodno nazvala
"sublimacija kao desublimacija" Ako, kao §to Lacan
insistira, "ljubav tvori znak", tada bismo trebali rec¢i
da je ljubav znak ovog ué¢inka.

S engleskog prevela
Daniela SESTRIC



Simon Critchley

Smisao za humor

“Ljudska bica muée mnijenja (dogmata)
koja imaju o stvarima, a ne same stvari (pragmata,).”

by

raskorak izmedu onoga kakve stvari jesuinacina na

Epiktet, kako ga citira Laurence Sterne

Sale otvaraju rupe u nasim uobiGajenim
predvidanjima o iskustvenom svijetu.
Moglo bi se reéi kako humor proizvodi

koji su reprezentirane u $ali, raskorak izmedu
ocekivanja i zbilje. Humor osujecuje nasa ocekivanja
proizvodedi novu zbilju, mijenjajuéi situaciju u kojoj
se nalazimo. Primjera je mnostvo, od djec¢aka biskupa
koji recitiraju nau¢enu misu, do pasa, hréaka i med-
vjeda koji govore, profesora koji prde i inkontinent-
nih balerina ili obi¢nih lingvisti¢kih inverzija, "I
could wait for you until the cows come home. On second
thoughts I'd rather wait for the cows until you come
home". Naravno, ovo ne predstavlja nikakvu novost.
Veékod Cicerona u De Oratore nalazimo, "Najuobica-
jenija vrsta sale je ona u kojoj o¢ekujemo jedno, a
kaze se drugo; ovdje nas nase vlastito razoc¢arano
ocekivanje tjera u smijeh."

Naravno, sli¢na napetost
izmedu oéekivanja i zbilje moze se tvrditiiza odnos
izmedu razli¢itih objekata humora i bilo kakvih
njegovih teorijskih objasnjenja, razlika je u tome sto
teorija humora nije humoristi¢na. Objasnjena sala
pogredno je shvacena §ala. U tom slucaju, ono $to bi
moglo nekoga nasmijati - premda kao dramatska
ironija - drskost je ili arogancija pokusaja da se
napise filozofija smijeha. Primjerice, osobe koje
sebe inace ne smatraju struénjacima u metapsiholog-
iji ili francuskom spiritualizmu nekako se osjeca
pouzdana u odbacivanju Freudove teorije 8ale ili
Bergsonova obrazlozenja smijeha zato to ili nisu
smijesni ili jednostavno promasuju bit. Kada se
raspravlja o onome $to nas zabavlja, svi smo mi au-
toriteti, stru¢njaci na tom polju. Sviznamo §to sma-
tramo smijesnim. Takvo pretendiranje na znanje
zanimljivo je samo po sebi, iz razloga koje éu pokusati
izloziti. Ipak, ostaje ¢injenica da je humor priliéno
nemogué objekt za filozofa. No u tome lezi njegova
neodoljiva privlaénost.

U nastojanju da se priblizim
prili¢éno nemoguéem objektu, proveo sam mnogo
vremena u posljednje vrijeme ¢itajuéi knjige o hu-
moru i smijehu. To je iznenadujude veliko polje, i
vecina empirijskog istrazivanja pruza veliko zado-
voljstvo. Sto dalje gledate to vise stvari moze vidjeti,
ne toliko u filozofiji koliko u podruéjima povijesti,
knjizevne povijesti, teologije i povijesti religije,
sociologije i antropologije.

Postoji mnostvo obja-
$njenja smijeha i humora koje John Morreal posve
opravdano sazimlje u tri teorije: teorija superiornos-
ti, teorija olak8anja i teorija nepodudarnosti. Prema
prvoj teoriji, koju zastupaju Platon, Aristotel i, na-
jjasnije, Hobbes, mi se smijemo iz osjecaja superi-
ornosti nad drugim ljudima, iz "iznenadnog likovanja
koje se javlja iz iznenadnog zamisljanja neke iz-
vrsnosti u nama, u usporedbi sa slabo&éu drugih ili
s na§om vlastitom prethodno”. Teoriju olaksanja
nalazimo kod Herberta Spencera, koji smijeh opis-
uje kao opustanje nakupljene zivéane energije, nou
Freudovoj knjiziiz1905. "0 $ali” nalazimo najpoznat-
ijuverziju te teorije po kojoj energija koja se opusta
iprazni smijehom osigurava uzitak zato §to navodno
ekonomizira energijom koja bi se inace koristila za
zauzdavanje ili potiskivanje psihicke aktivnosti. Te-
oriju nepodudarnosti mozemo pratiti od Reflections
upon laughter Francisa Hutchesona [1750], no

razradena je na srodan, ali razli¢it na¢in kod Kanta
te kod Schopenhauera i Kirkegaarda. Kao §to 1870.
biljezi americki kriticar James Russell Lowell "Hu-
mor je u prvoj analizi opazanje nepodudarnosti”.
Humor je proizveden iskustvom nepodudarnosti
izmedu onoga §to o¢ekujemo ili znamo da je slucaj i
onoga 5to je zaista slucaj u sali, gegu ili nepodopstini.
Iako éu u nastavku raspravljati o ostalim teorijama,
volio bih poéeti preispitujudi ovu ideju humora kao
nepodudarnosti.

Kako bi izgledala fenomenologija
sale? Prvo, saljenje je specifi¢na i smislena praksa
koju jaionajkoji kazuje Salu prepoznajemo kao takvu.
Ovdje je na djelu jedan presutan drustveni dogovor,
naime mora postojati nekakvo slaganje oko
drustvenog svijeta u kojemu se nalazimo kao implic-
itnoj pozadine $ale. Mora postojati neka vrsta
presutnog konsenzusa ili zajednickog razumijevanja
u pogledu onoga §to ¢ini 3aljenje "za nas", u pogledu
onih lingvisti¢kih rutina koje prepoznajemo kao
saljenje. Hoéu reéi, mora postojati podudarnost
izmedu strukture Sale i drustvene strukture da bi
nepodudaranje $ale bilo prepoznato kao takvo. Kada
ova implicitna podudarnost ili presutni ugovor
izostaje, smijeh vjerojatno neée uslijediti, $to se moze
iskusiti u pokusaju - i neuspjehu - da se sala ispripov-
ijeda na stranom jeziku. Bergson objasnjava sto po-
drazumijeva pod "idejom vodiljom svih nasih is-
trazivanja" u Smijehu:

"Dabismo razumjeli smijeh, moramo ga vratiti
unjegovo prirodno okruzenje, a to je drustvo, i
prije svega moramo odrediti svrhu njegovog
djelovanja, koja je drustvena. (...) Smijeh mora
odgovoriti na neke zahtjeve zajednickog Zivota.
On mora imati drustveno znacenje".

Dakle, slu-
Sajuci 8alu, ja pretpostavljam drustveni svijet koji je
na neki naéin zajednicki, i ¢ijim ée se formama prak-
sa pripovijedanja 8ale poigravati. To je ono §to Mary
Douglas Zeli reéi u svom pionirskom antropoloskom
djelu na ovu temu kada usporeduje 8ale s obredima.
Ovdje je obred shvaéen kao simboli¢ki akt koji deri-
vira svoje znagenje iz mnostva drustveno legitimi-
ranih simbola, kao sto je pogreb. No dokle god se
Sala igra sa simbolickim formama drustva - biskup
se zaglavljuje u liftu, a ja mazem margarin na hostiju
- 8ale su protuobredne. One ismijavaju, parodiraju ili
izruguju obredne prakse danoga drustva, kao sto
Milan Kundera zamjecuje, "Neciji Sesir padne na lijes
u syjeZe iskopanom grobu, pogreb gubi svoj znacajiroden
je smijeh".

Pretpostavimo da netko poéne pripovijedati
Salu: "Kao dijete nikada nisam iza3ao iz kuée. Moja
je obitelj bila tako siromasna da si nasa majka nije
mogla priustiti da nam kupi odjeéu”. Prvo, prepozna-
jem da se ovdje pripovijeda Sala i pristajem na us-
mjeravanje moje paznje u tom praveu. Taj pristanak
na usmjeravanje paznje vrlo je vazan i ako netko
prekine pripovjedaca ili jednostavno odseta usred
sale, presutan drustveni ugovor humora je razvrgnut.
To je lo3a forma ili naprosto lose ponasanje. Dajuéi
tako pristanak i prateéi pripovijedanje stvara se
odredena napetost kod slusatelja i ja dobrovoljno
nastavljam pratiti pripovijedanje. Kada nastupi udar-
na reéenica, i mali balon¢ié napetosti se rasprsne,
ono $to sam doZivio moze se opisati kao uzitak, i ja
se poc¢injem smijati ili samo smijesiti: "Kada mi je
bilo deset godina majka mi je kupila esir, tako da
sam onda mogao gledati kroz prozor".

Ono sto je ovd-
je na djelu, kao sto to Kant pokazuje u briljantnoj

i

Kada se rasprasvija o
onome $to nas zabavlja,
$91 Mo mi autoriteti,
strucnjaci na tom polju.
Svi znamo $to smatramo
smijesnim. Takyo
pretendiranje na znanje
zanimljivo je samo po sebi.
Ipak, ostaje ¢injenica da je
humor prilicno nemoguc
objekt za filozofa.

No u tome lezi njegova
neodoljiva privlacnost

-
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kratkoj raspravi o smijehu u utjecajnoj Anmerkung
u Trecoj kritici, izvjesno je iznenadno pretvaranje
otekivanja u nista [ "ein Affekt aus der plotzlichen Ver-
wandlung einer gespannten Erwartung in nichts"]. Kada
¢ujemo udarnu recenicu, napetost nestaje i onda
dozivimo komicko olaksanje. Radije no nazamornim
i doista rasistickim primjerima $ala koje navodi
Kant, a koje uklju¢uju Indijance i boce piva, os-
vjedo¢imo se na karakteristi¢noj bujnosti Philipa
Larkina:

"When I drop four cubes of ice

Chimingly in a glass, and add

Three goes of gin, alemon slice,

And let a ten-ounce tonic void

In a foaming gulps until it smothers

Everything else up to the edge,

I1ift the lot in silent pledge:

He devoted his life to others.”

Humor s kojim se
ovdje susrecemo kombinacija je dvaju obiljezja: kon-
ceptualnog i retorickog. S jedne strane, postoji kon-
ceptualni raskorak izmedu raskalasenog hedonizma
u pripremanju dzina i tonika, i altruizma iskazanog
uzadnjem stihu. No ovdje je takoder - §to je mnogo
vaznije - prisutan retori¢ki efekt proizveden iznena-
dujuéom banalnoséu posljednjega stiha u usporedbi
s rastuéim i gotovo miltonickim overkillom onoga
§to mu prethodi. Vazno je naglasiti nuznu iznenad-
nost [Plotzlichkeit] tog konceptualnog i retorickog
pomaka. Kratkoc¢a i brzina su dusa duhovitosti.

Spomenuta iznenadnost ovog pomaka iz uzvisenog
u trivijalno koja proizvodi humor navodi nas da se
fokusiramo na osobitu temporalnu dimenziju $ala.
Kao sto ée svaki komicar spremno priznati, timing
je sve, a ovladavanje komickim formama ukljucuje
pazljivu kontrolu nad pauzama, oklijevanjima i
tidinama te znanje pravoga trenutka kada treba
detonirati maleni dinamit sale. U tome smislu 3ale
ukljuéuju nase zajednicko poznavanje dviju vremen-
skih dimenzija: trajanja i trenutka. Ono §to Zelim reéi
kada prihvadamo da nam netko pripovijeda salu, mi
se podvrgavamo osobitom ivrlo hotimi¢nom raste-
zanju vremena, pri kojem praksa saljenja cesto
ukljuéuje kumulativna ponavljanja i prekrasno nepo-
trebna okolianja, tehniku koja je dovedena do naj-
gore digresivnog u pri¢i o kustravu psu ili pijetlu ili
biku, kao 8to je Tristram Shandy.

"Digresije su neprijeporno sun¢ana zraka - one

su Zivot, dusa ¢itanja,--- odstranite ih iz ove
knjige primjerice, --- mozete isto tako odstra-
nitii cijelu knjigu."

Slusajucipripovijedanje 3ale,
podvrgavamo se osobitom iskustvu trajanja kroz
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ponavljanje i digresiju, vremena koje se doslovno
rasteZe poput elastiéne vrpce. Znamo da ée vrpca
puknuti, ali ne znamo kada. Ona puca s udarnom
reenicom, koja je iznenadno i masivno ubrzanje
vremena, gdje se digresivno rastezanje 3ale iznenada
saZima u pojacano iskustvo trenutka. Gledajuéi vre-
menski, humoristicki uzitak kao da je proizveden
ovim raskorakom izmedu trajanja i trenutka, gdje
doZivljavamo s pojaéanim intenzitetom kako sporo
prolaZenje vremena tako i njegovo potpuno nesta-
janje.

Vaino je prisjetiti se da je olaksanje koje slijedi
tenziju u humoru bitno tjelesna stvar. Hoéu reéi, ala
izaziva tjelesni odgovor, od smijuljenja, preko hiho-
tanja do provale smijeha. Smijeh je migiéni fenomen,
sastoji se od gréevitog skupljanja i opustanja misica
lica zajedno s odgovarajuéim kretnjama u dijafragmi.
Zdruzene kontrakcije larinksa i epiglotisa prekidaju
ritam disanja i proizvode zvuk. Decartes to istice
puno egzotiénije i snaznije u Clanku 124 Strasti duse:

"Smijeh se sastojiu ¢injenici da krv, koja prolazi
iz desne Supljine u srcu arterijskom venom,
napuhujudi pluca iznenada i uzastopno, uzrokuje
da zrak koji ona sadrze bude zadrzan te izade iz
njih prodorom kroz dusnik, gdje stvara ne-
razgovijetan i eksplozivan zvuk; a pluéa 8ireéi se
podjednako sa zrakom koji izbija van, pokreéu
sve midiée dijafragme od prsa do vrata, ¢Gime
uzrokuju kretnju misiéa lica, koji su na neki
naéin povezani s njima. I upravo tu radnju lica
s tim nerazgovijetnim i eksplozivnim glasom
nazivamo smijehom."

Valja analizirati
reakcionarno svojstyo
dobrog dijela humora,
pogotovu etnickog humora.
U svojoj, da tako kazem,
neistini’ mislim da nam
reakcionarni humor goyvori
vazne istine o tome tko
smo. Sale se mogu ocitati
kao simptomi drustvenog
potiskivanja i njihoyo
proucavanje jednako je
povratku potisnutoga.
Drugim rije¢ima, humor
nas moze razotkriti kao
osobe koje, iskreno, radije
ne bismo htjeli biti

F
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Upravo ovaj prekid disanja
razlikuje smijeh od smjeskanja. Kao tjelesni feno-
men, kako nas Helmuth Plessner podsjeca, smijeh
nas navodi na usporedbe sa sli¢nim konvulzivnim
fenomenima poput orgazma i plakanja. Uistinu,
poput orgazma i plakanja, smijeh se odlikuje onim
§to Plessner naziva "Verlust der Selbstbeherrschung als
Bruch zwischen der Person und ithrem Korper" ["Gubitak
samokontrole kao prekid izmedu osobe i njena tije-
la"]. U gréevitom smijehu ja gubim samokontrolu
nanacin sli¢an trenutku radikalne tjelesne izloZzenos-
ti koja slijedi orgazam ili kada se plag pretvori u
nezaustavljivo jecanje. Preuzimajudi rijeé¢ koju rabi
Descartes, kao i cjelokupna tradicija sve do
Baudelairea, Bretona i Plessnera, smijeh je eksploz-
ija izraZena tijelom; ono sto Kant naziva, u prekrasnoj
formulaciji, "die Schwingung der Organen” [An-
merkung, par. 53]. Kada se smijem, ja doslovno
doZivljavam titranje ili vibriranje organa, zbog ¢ega
motze i boljeti kada se smijete, ako se tome predate
malo prezestoko. Naravno, kao §to nas Jacques Le
Goff podsjeéa, nije mogudée prenaglasiti vezu izmedu
smijeha i tijela. Ta je veza s tijelom bila razlog za
krséansku osudu smijeha u ranom srednjem vijeku,
za njegovu pomnu kodifikaciju u kasnijem srednjem
vijeku, prije eksplozije smijeha u ranoj renesansi,
kod Rabelaisa i Erazma.

Nojelito sve? Nadam se da
nije. Jer Zelim iznijeti tvrdnju da humor nije samo

U syom najsnaznijem
obliku, recimo u onim
dijaloskim ludim
dosjetkama izmedu Chica
i Grucha Marxa, humor je
paradoksalan oblik govora
i djelovanja koji izneyjeruje
nasa ocekivanja,
proizvodeci smijeh syojim
neocekivanim jezicnim
obratima, izvrtanjima i
eksplozijama, on je
odbijanje svakodnesynog
govora koje ozaruje
svakodneyno

komicko olak3anje, prolazni tjelesni afekt potaknut
podizanjem i olakSanjem napetosti, podjednako
drustveno beznagajan kao i masturbacija, premda
iznijeti tvrdnju da je ono §to se zbiva u humoru svo-
jevrsno oslobodenje ili uzdizanje koje iskazuje nesto
bitno za ono §to Plessner naziva ‘Menschlichkeit des
Menschen’, “ovjeénost ovjeka'. Kao provizorni obris
misli kojom se rukovodim, citirat ¢ulik Eddiea Wa-
tersa iz blistavog komada Trevora Griffithisa iz 1976.
Comedians.
"Istinski komedijant - to je odvazan ¢ovjek. On
se usudi vidjeti ono pred ¢ime njegovi slusatelji
zaziru, §to se boje izraziti. A ono $to on vidi jest
svojevrsna istina o ljudima, o njihovoj situaciji,
o onome §to ih povreduje ili uzasava, o onome
5to je tedko, nadasve, o onome $to oni Zele. Sala
opusta napetost, izri¢e neizrecivo, i to svaka Sala
poprili¢no dobro. Ali istinska Sala, $ala komed-
ijanta, ona mora prouzroéiti vise od opustanja
napetosti, ona mora osloboditi volju i Zelju, ona
mora promijeniti situaciju."

Istinska 3ala, geg,
poruga ili nepodopstina dopusta nam da poznato
iznenada vidimo u nepoznatom syjetlu, obi¢no pret-
voreno u neobicno, realno preobrazeno unadrealno,
inasmijemo se fizioloskih cikom prolaznog uzitka,
poput djeteta koje se igra skrivaca. Humor donosi
promjenu situacije, nadrealni preobrazaj realnoga,
zbog ega je netko poput Bretona i gajio toliko zan-
imanje za humor, pogotovo za nesentimentalne sub-
verzije crnog humora.

Ova ideja promjene situacije
moZe se naguti u tvrdnji Mary Douglas: "Sala je igra
s formom koja pruza priliku da se shvati da u prih-
vaéenom obrascu nema nuznosti". Dakle, $ale suigra
s formom, gdje su ono sa éime se poigravaju prih-
vacdene prakse u danom drustvu. Nepodudarnosti
humora govore kako iz masivne podudarnosti izmedu
strukture $ale i drustvene strukture tako i protiv tih
struktura pokazujuci da one nisu nuzne. Protuobred
ale pokazuje ¢istu kontingentnost ili proizvoljnost
drustvenih obreda u koje se upustamo. Proizvodedéi
svijest o kontingentnosti humor moze promijeniti
situaciju u kojoj se nalazimo, i moze imati kriticku
funkciju s obzirom na drustvo. Otuda velik znacaj
koje je humor odigrao u drudtvenim pokretima koji
su pred sebe postavili zadatak kritizirati ustaljeni
poredak, poput radikalnog feministickog humora:
"Koliko je mugkaraca potrebno da se poploéi
kupaonica?" - "Ne znam." - "Ovisi koliko ih tanko
nareZe$." Kao §to kazuje talijanska situacionisticka
uli¢na parola, Una risata vi seppellira, jedan smijeh
¢e vas pokopati, gdje se to ‘vas’ odnosi na one koji su
na vlasti. Smijuéi se vlasti, razotkrivamo njenu kon-
tingentnost, shvaéamo da je ono 3to se ¢inilo
utvrdenim i ugnjetavajuéim zapravo samo kraljevo
ruho, i upravo nesto sto valja ismijavati i izrugivati.

No prije no §to zabrazdimo, vaino je prepoznati da
nije sav humor tog tipa i da je veéina najboljih sala
reakcionarna ili, u najboljem sluéaju, jednostavno
sluze uévrséivanju drustvenog konsenzusa. Zamijetit
¢ete da sam prije nekoliko paragrafa, slijedeéi
komicara Eddiea Watersa, u nasu raspravu o humoru
uveo pridjev ‘istinski’. ‘Istinski’ humor mijenja situ-
aciju, kazuje nam nesto o tome tko smo i o mjestu
gdje Zivimo, i mozda nam ukazuje kako bismo ga
mogli promijeniti. To zvuivrlo lijepo, ali pretpostav-
lja stosta:

[1] Dobar dio humora, posebno komedija prepozna-
vanja, jednostavno nastoji uévrstiti konsenzus, a
nikako ne nastoji kritizirati ustaljeni poredak ili
promijeniti situaciju. Naprotiv on samo nastoji
potvrditi status quo, uobi¢ajeno ismijavajuéi navodnu
glupost autsajdera u drustvu (Britanci ismijavaju
Irce, Francuzi ismijavaju Belgijance, Svedani ismi-
javaju Fince) ili obezvredujuéi odredeni segment
drustva, kao u seksisti¢kom humoru. Takvo komicko
nalaZenje Zrtvenog jarca odgovara onome $to Hobbes
pomislja kada sugerira da je smijeh osjeéaj iznenad-
nog likovanja gdje mi se druga osoba ¢ini smijesna
igdje se smijem na njen ra¢un. Takav humor nije
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smijanje moéi, nego nadmoéno smijanje
nemoc¢nima.

[11] Manje pejorativno, dobar dio humora ne nastoji
promijeniti situaciju, nego se samo poigrava s pos-
tojedim drustvenim hijerarhijama na §armantan, ali
prili¢no bezazlen nagin, kao P. G. Wodehoouseov
The World of Jeeves. Takoder valja primijetiti da humor
kao orude menadimenta koriste savjetnici koji se
pokusavaju pokazati kako on moze proizvesti veéu
koheziju medu radnom snagom i time povecati
ucinkovitost i proizvodnju.

[111] Valja analizirati reakcionarno svojstvo dobrog
dijela humora, pogotovu etnickog humora. U svojoj,
datako kazem, ‘neistini’ mislim da nam reakcionarni
humor govori vazne istine o tome tko smo. Sale se
mogu oéitati kao simptomi drustvenog potiskivanja
injihovo proucavanje jednako je povratku potisnu-
toga. Drugim rije¢ima, humor nas moze razotkriti
kao osobe koje, iskreno, radije ne bismo htjeli biti.

[1v] Najvaznije, govor o istinskom mora pretpostaviti
nekakav normativni zahtjev, naime neku vrstu raz-
likovanja izmedu ‘dobrih’ i ‘losih’ sala. Medutim,
takav zahtjev ne smije se svesti na neku vrstu nor-
mativnog Kndckebrod, nego mora biti odgovarajude
obogacen kvascem i premazan slasnim primjerima.
Radim razliku izmedu smijanja samom sebi i smijanja
drugima. Istinski humor ne vrijeda specifi¢nu zrtvu
iuvijek sadrzi samoismijavanje; predmet smijeha
je subjekt koji se smije. Mozemo navesti nekoliko
zavrinih redaka iz “Verses on the Death of Dr. Swift”,
izvrsno bezli¢ne apologiz pro sua vita,

"Perh vaps I may allow the Dean

Had too much satire in his vein;

And seemed determined not to starve it,

Because no age could more deserve it.

Yet malice never was his aim;

He lashed the vice but spared the name.

No individual could resent,

Where thousands equally were meant.

His satire points at no defect,

But what all mortals may correct;

For he abhorred that senseless tribe,

Who call it humour when they jibe:

He spar’d a hump or crooked nose,

Whose owners set not up for beauz.

True genuine dullness moved his pity,

Unless it offered to be witty."

Kriti¢ki zadatak hu-
mora, prema tome, ne bi bila puka zloéa ili izrugivan-
je, nego ibanje poroka koji su opéeniti, a ne osobni,
"No individual could resent,/ Where thousands
equally were meant.", "Nitko pojedinacno nije mogao
zamjeriti,/Gdje su tisuce bile podjednako misljene".
Takoder takvo sibanje poroka ne ukazuje na neku
fundamentalnu manu, "But what all mortals may
correct ", "Nego na ono §to svi smrtnici mogu popraviti”;
to jest, istinski humor ima i terapijsku podjednako
kao i kriti¢ku funkeiju. Uéeni obrati perspektive i
fantasti¢na geografska premjestanja u Swiftovim
Gulliverovim putovanjima nude, istina, bjesomuénu
kritiku ludosti i poroka modernog Europskog svijeta,

Gulliver zapanjen slicnos$c¢u s Yahoom
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ali nakana satire je terapeutska, da se ljude vrati od
onoga §to su postali na ono $to bi mogli biti. Gul-
liverova putovanja od siéusnosti Liliputa do glo-
maznosti Brobdingdnaga, od ué¢enog divljanja mo-
derne matematike, znanosti i vladanja u Laputi i
Lagadskoj akademiji, sve do konaénog zapadanja u
mizantropiju uzrokovanu zZivotom medu potpuno
racionalnim zZivotinjama zemlje Houyhnhnma, na-
posljetku je u¢enje kreposti koja Gulliveru omogucu-
je da bude pomiren sa Zivotom medu svirepim Ya-
hooima.
HEH

Zelim braniti dvostruku tvrdnju: da nas male
eksplozije humora koje nazivamo salama i vraéaju
nazajednicki, poznati svijet praksa u Zivotnom svijetu
koji dijelimo, pozadini znacenja i praksa koje su
implicitne u nekoj kulturi, i ukazuju nam kako te
prakse mogu biti transformirane ili usavrsene, kako
se stvari mogu odvijati drugacije. Humor i razotkriva
situaciju i ukazuje kako bi se situacija mogla prom-
ijeniti. To zna¢i, smijeh ima svojevrsnu iskupiteljsku
moé. Medutim, iskupiteljska moé humora nije, kao
kod Kierkegaarda, prelazak s etickog na religijsko
glediste, gdje "je humor posljednji stupanj egzisten-
cijalne svijesti prije vjere". Iz mojeg gledista humor

2. "Jeste li zivjeli u Blackpoolu ¢itav svoj
zivot?"- "Ne jos."

3. "U¢ini mi uslugu, zatvori prozor, vani je
hladno." - "A ako ga zatvorim hoée li vani biti
toplije?"

4. "Zelis li koristiti pero?” - "Ne znam pisati."
- "To je uredu, ionako u njemu nije bilo
tinte."

5. "U ¢itavom svom Zivotu nikada nisam bio
tako uvrijeden.” - "No jo§ si mlad."

6. "Koji ¢lan se ne uklapa u sljedeéi niz?
Pohlepa, zavist, zloéa, bijes i dobrota." -
(Pauza) "L."

Samuel Beckett [Endgamel:
7. "To su moja nacela. Ako ti se ne svidaju, nadi
druga."

Sro¢imo li to u gotovo baroknu formulaciju,
humor mijenja situaciju u kojoj se nalazimo ili
ozaruje svakodnevno odbijajuéi ga, pruzajuéi
neizravnu fenomenologiju obi¢noga. Ilustrirat éu to
podsjecajuci na moj epigraf iz Epikteta, koji je moto
prvom i drugom svesku Sterneova Tristrama
Shandya: “Ljudska bica

—

kijih e napravila
prisluskovalvna naprava,
skritoa. v ministrovem
\nOLSLO\ané'LL.’

J

)

T &4

Tperar )

PRD
PRY

muée mnijenja [dogmatal
koja imaju o stvarima, a ne
same stvari [pragmatal.”
Kako shvatiti taj epigraf u
odnosu prema Sterneovoj
knjizi? Na Tristrama Shandya
otigledno je mogude gledati
kao na prosireno istrazivanje

¢injenice daljudska bicavise

nam ne dopusta da uvidimo ludost svijeta dopustajuéi
nam da nazremo drugi svijet, nudeéi ono sto Peter
Berger naziva “naznakom transcedencije”, nego nas
neumitno vraca na ovaj svijet pokazujuéi nam da
nema alternative. U tom smislu humor nije nume-
nalan, nego fenomenalan, nije teoloski, nego
antropoloski, nije maglovit, nego jednostavno svi-
jetao. Pokazujuéi nam ludost svijeta, humor nas ne
spasava od te ludosti usmjerujuéi nadu paznju drugd-
je, kao 8to to ¢ini u velikom krséanskom humoru
poput Erazmove Pohvale ludosti, nego nas poziva da
se suo¢imo s ludoscu svijeta i promijenimo situaciju
ukojoj se nalazimo.

Smijeh je zarazan - pomislite na
intersubjektivnost hihotanja, pogotovu kada se tice
necega opscenoga u kontekstu gdje bismo trebali
biti ozbiljni, kao pri slusanju kakvog formalnog
akademskog izlaganja. U takvim sluéajevima, a
siguran sam (ili se nadam) da ih svi poznajemo,
smijeh moze stvarno povrijediti. Moglo bi se kazati
da nas podijeliti Salu prisjeéa na ono $to dijelimo u
praksama nadeg Zivotnog svijeta, ne kroz nezgrapnost
socio-teorijskog opisa, nego tise, prakti¢nije i
diskretnije: smijeh iznenada prasne u redu za
autobus, tijekom gledanja stranacke politicke emisije
u pubu ili kada netko prdne u dizalu. To je jedan od
nacina da se shvati §to je Shaftsbury mislio kada je
o0 humoru govorio kao o sensus communis.

Medutim,
iznimna stvar kod humora jest da nas vraca na zdravi
razum udaljavajuéi nas od njega, humor nas upoznaje
sa zajednickim svijetom, minijaturnim strategijama
njegovog prikazivanjau nepoznatom svjetlu. U svom
najsnaznijem obliku, recimo u onim dijaloskim
ludim dosjetkama izmedu Chica i Grucha Marxa,
humor je paradoksalan oblik govora i djelovanja koji
iznevjeruje nasa ocekivanja, proizvodeci smijeh
svojim neoéekivanim jezi¢énim obratima, izvrtanjima
ieksplozijama, on je odbijanje svakodnevnog govora
koje ozaruje svakodnevno, pokazujuéi ga, Adornovim
rije¢ima, "kao $to e se ono jednog dana pokazati u
mesijanskom svjetlu."

Neki primjeri:

Braéa Marx [Monkey Business, Funny Bones]:
1. "Vjerujes liubuduéizivot?" - "Moj je uvijek
bio takav."

muce dogmata, ili njihovi
hobiji, nego same stvari. Sterneove digresije o
karakteru i mnijenjima g. Waltera Shandyja pokazuju
ga nesposobnim da gleda na svijet osim kroz ono §to
Sterne naziva njegove hipoteze: o imenima, o
nosovima, o najboljoj tehnici poroda kako bi se
zastitila osjetljiva mreza malog mozga, itd., itd., itd.
A dragi stric Toby vidi stvari hobisticki kroz svoju
opsesiju znanoséu gradenja utvrda i pokusaja da
rekonstruira toéne dimenzije opsade Namura, gdje
je zadobio grozan, ali ne posve jasan, udarac u
slabine. Naravno, svijet viden iz hobisticke,
dogmatske perspektive neizbjezno krene naopako:
sin Waltera Shandya dobiva krivo ime, Tristram
namjesto Trismegistus, njegov nos je slomljen uslijed
poroda hvataljkama, a mreza malog mozga - sjedista
svekolike mudrosti - nepopravljivo je zgnjecena
uslijed poradanja prvo glava pa onda noge. I gotovo
sam zaboravio dodati - Tristram biva nesmotreno
obrezan prozorskim oknom. Stric Toby zamjenjuje
svoje herojske poduhvate s narednikom Trimom na
kuglackom travnjaku svojim ljubavnim zgodama s
udovicom Wadman, koje zavrsavaju deziluzionirano
kada blagonakloni narednik Tobyju objasni da
interes gde Wadman za ranu na njegovim slabinama

nije samo iz sazaljenja.

Medutim, kuda vode sve te
digresije? Mozda ovdje: da se kroz vrludava
okolisanja Tristrama Shandyja, tu pri¢u o "PIJETLU
i BIKU", postupno priblizavamo samim stvarima,
razlicitim pragmata koje ¢ine sadrzaj onoga sto
nazivamo svijetom. To jest, beskonaéno digresivno
kretanje Sterneove proze zapravo sadrzi u sebi
suprotno gibanje koje je progresivno. Kao sto Sterne
pise u iskazu koji je najblize raspravi o metodi,

"Ovom napravom masinerija mog djela je vrsta
za sebe; u njega se uvode, i pomiruju, dva
suprotna gibanja, za koja je miljeno da
odudaraju jedno od drugoga. Rije¢ju, moje je
djelo digresivno, ali ono je i progresivno - uisto

vrijeme."

To pomirenje dvaju suprotnih gibanja
- progresivnog i digresivnog - u srzi je humora.
Izmjestanjem gledanja na svijet kroz tudi hobi,
dovedeni smo blize samim stvarima, enigmati¢noj

potki svakodnevice i njene smijesne neautentiénosti.

S engleskog preveli
Tomislav MEDAK i Jakov VILOVIC

ATELIER OF PHILOSOPHY, SOCIAL SCIENCES AND PSYCHOANALYSIS

Call for participation
[the introductory course in psychoanalysis Sarajevo 2001]

The ATELIER OF PHILOSOPHY, SOCIAL
SCIENCES AND PSYCHOANALYSIS,
association of young scholars and
graduate and undergraduate students
of the University of Sarajevo, in
collaboration with the psychoanalytic
school Sigmund Freud from Paris, plans
to organize an introductory course in
psychoanalysis for all those interested
in this discipline, particularly for
students of psychology, philosophy
and other disciplines of the social
sciences and humanities. The course
is conceived to last five months, from
February to June 2001. Each month an
eminent French psychoanalyst will
come to Sarajevo for conferences and
workshops. Each visit is scheduled to
last between three and five days.

Annie Tardits, distinguished expert in Lacan’s psychoanalysis whose most recent book is on
education of psychoanalysts [Les formations du psychanalyste, Ed. Eres], will come first [and
will give two talks: Introduction a I'Atelier de psychanalyse, and Lire dans le champ de
psychanalyse]. The following members of the Paris school have also confirmed their participation:
Frangoise Samson [De la pulsion], Elisabeth Leypold, Frangois Balmés [L Autre en psychanalyse |
and Bernard de Goeje. Each of them will lecture and conduct workshops [at least two + two hours].

Their teaching shadows will be recruited from senior members of the Atelier: Ugo Vlaisavljevié
[Faculty of Philosophy, Department of Psychology], Elvir $ahié [ School of Economics], and Nebojsa
Savija [Nansen Centre].

The course will comprise at least 30 hours of teaching and debating [foreign teachers-trainers
20 hours and local ones 10 hours].

The Atelier will issue a certificate of attendance for all those who participated regularly and
actively init.

Contact: Ugo Vlaisavljevi¢
University of Sarajevo

e-mail: ugo@soros.org.ba

novo izdanje biblioteke bastard

u svim boljim knjizarama!
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