Janne K urki

Totuus femme fatalesta

Slavoj Zizek ja film noirin fantasian ldvistiminen

David Lynchin Lost Highwayssad

© Janne Kurki, 2006

Lost Highway siséltad kauhun ja trillerin aineksia, mutta pohjimmiltaan se on mysteeri.
- David Lynch!

! Rodley 2002.



Miké on David Lynchin Lost Highwayn mysteeri, mika totuus téstd oudosta elokuvasta? Entd mika on
tuon mysteerin ja totuuden suhde film noirin traditioon? Tarkastelen tassé tekstissani nditd kysymyksia
Slavoj Zizekin esittaman Lost Highway -luennan kautta. Samalla esittelen ZiZekin luennan
ydinkasitteet ja tuon esiin, miksi Lost Highway on ZiZekin oman kaésitteistdn mukaisesti taideteos, ei
(pelkkad) viihdetta. Lisdksi korostan tamén elokuvan erésta pienté yksityiskohtaa, joka tukee Zizekin

luentaa, mutta jota ZiZek itse ei mainitse eksplisiittisesti.

Joku saattaa kysy, miksi Lost Highwayta pitaisi edes yritta tulkita. ZiZzekin kanta tahan kysymykseen
on varsin suoraviivainen: Lost Highwayn ottaminen vakavasti tarkoittaa sitd, etta yrittdd vastata sen
esittimaan mysteeriin. Elokuvan mysteeri ei siis ole ZiZekille jotain, mit4 pitaisi ihailla kauempaa

esteettisesti: arvoitus sellaisenaan vaatii lahestymaan sité ja etsimaan vastausta.

1. My0tasyntyinen transgressio

Zizek aloittaa luentansa David Lynchin Lost Highwaysté kasittelemalla muista kirjoituksistaan tuttua
symbolisen lain ja sen sdadyttéman ylimindn muodostamaa késiteparia. llmeisestikin elokuvaorientoi-
tuneen yleisonsa takia Zizek ottaa esimerkikseen naista kasitteista lyhyen kohtauksen Casablancasta.
Siind llsa Lund (Ingrid Bergman) ja Rick Blaine (Humphrey Bogart) ovat kahdestaan Blainen
huoneessa. Lund yritt44d saada Blainelta matkustuslupalaput itselleen ja miehelleen Victor Laszlolle,
joka on vastarintajohtaja, jotta aviopari voisi lentdd Casablancasta Portugaliin ja sieltd Amerikkaan.
Kun suostuttelu ei auta, Lund kaivaa esiin aseen ja uhkaa silla Blainea. Tamé vastaa: ”Anna menna,
ammu, teet minulle palveluksen.” Lund murtuu ja alkaa kertoa itkuisena, miksi hén jatti Blainen heidan
aikaisemman lyhyen romanssinsa jélkeen. Kun Lund padsee sanoihin "Jos tietdisit, kuinka paljon
rakastin sinua, kuinka paljon rakastan sinua yhd” ja he syleilevat toisiaan, kuva siirtyy 3,5 sekunniksi
viereisen lentokentén kellotorniin ja palaa sitten Blainen ikkunaan, jonka luona Blaine seisoo poltellen
tupakkaa. Blaine kaantyy takaisin huonetta kohti ja kysyy: ”Enta sitten?”, jolloin Lund jatka

kertomustaan.?
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Zizek toteaa, ettd tasta herad kysymys, mitéd tapahtui noina 3,5 sekuntina. Oliko kyseessa todellakin
vain 3,5 sekuntia vai sisaltyiké tuohon 3,5 sekuntiin pidempi aika, jonka aikana Lund ja Blaine
rakastelivat? Elokuva antaa viitteitd molempiin suuntiin: toisaalta kameran siirtyminen pois intohimoi-
sesti syleilevasta parista viittaa elokuvatraditiossa tavallisesti siihen, ettei syleily jai pelkéksi halai-
luksi, ja lisaksi tupakointi viittaa usein seksuaaliaktin jélkeiseen rentoutumiseen jne. Toisaalta taustalla
nékyva sanky ei nayta silta kuin siina olisi telmitty ja keskustelu jatkuu loogisesti kuin ilman katkosta
jne. Elokuva ja&kin tassa monimieliseksi ja tapahtumat voi siltd osin tulkita kaksimielisesti kummin

vain.®

Tama strategia on ZiZzekin mukaan kompleksisempi kuin aluksi tulee ajatelleeksikaan: juuri koska
tieddmme, ettd virallinen ndkemys juonesta suojaa selustamme (mitéén ei tapahtunut ja 3,5 sekuntia
elokuvaa olivat 3,5 sekuntia kertomuksen henkildiden elaméstd), voimme paastaa likaiset fantasiamme
valloilleen. Toisin sanoen Toisen silmissé (symboliselle laille) mit&an ei tapahtunut, kun taas fantasiat
paljastavat symbolisen lain k&&ntépuolen. Tama halkeama ndiden kahden version ja siis Toisen ja sen
kaantopuolen valilla kuuluvat yhdelle ja samalle katsojalle. Tuossa Casablancan kohtauksessa meille
esitetdankin vastakkainasettelu symbolisen lain (minédideaali) ja se sdddyttomén yliminan vélilla:
julkisen symbolisen lain tasolla mit&én ei tapahdu, kun taas toisella tasolla elokuva pommittaa katsojaa

yliminan kaskylla: ”Nauti!”*

Tietoisuus siitd, ettd Blaine ja Lund eivdt menneet sdnkyyn (symbolinen laki), antaa likaiselle
mielikuvitukselle vapaat ké&det, koska Toisen silmissd mitédan ei tapahtunut. Kyse ei ole vain siit4, etta
Toinen ei puuttuisi sdadyttéman yliminan fantasioihin niin kauan kuin kulissit ovat kunnossa, vaan
pikemminkin siitd, ettd symbolinen laki itse tarvitsee sdadytonta lisdansa. Toisaalta sdadyton ylimina
yllapitdd symbolista lakia ja toisaalta symbolinen laki synnyttdd saadyttoman ylimin&nsd. Tatd
symbolisen lain ja saadyttéman yliminan yhteenkuuluvuutta Zizek kutsuun lain ”myotasyntyiseksi

transgressioksi”.”
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2. Femme fatale

Kuinka myotasyntyisesta transgressiosta voidaan sitten murtautua ulos? ZiZekin vastaus kuuluu: aktilla,
toiminnalla. ZiZek viittaa tassa yhteydessa Jacques-Alain Millerin mééritelmaén “todesta naisesta”: tosi
nainen vie ja tuhoaa partneriltaan sen, mika hénen partnerissaan on enemman kuin tuo partneri itse ja
mika on partnerille kaikki kaikessa ja mista partneri pitdéd kiinni kovemmin kuin elamaéstaan. Lacanin
esimerkki tasta on André Giden vaimo, joka miehensd kuoleman jéalkeen tuhoaa Giden rakkauskirjeet
itselleen, Kirjeet, joita Gide itse piti arvokkaimpana asiana, mita omisti. Kirjallisuudessa malliesimerkki
tastd on Medea, joka saa tietad, ettd hanen miehensd Jason suunnittelee jattdvansd Medean nuoremman
naisen tahden, jolloin Medea tappaa heidén kaksi lastaan, jotka olivat hdnen miehelleen kaikkein

kallisarvoisimmat asiat.®

Zizek lahtee tulkitsemaan naistd kasitteista kasin femme fatalen hahmoa uusissa noir-elokuvissa 1980-
ja 1990-luvuilla. Tdmé& neo-noirin femme fatale -hahmo poikkeaa oleellisella tavalla klassisesta 40-
luvun femme fatale -hahmosta. Klassinen femme fatale oli vaikeasti tavoitettavaa spektraalista
lasnéoloa, kun taas uudempi femme fatale on suorapuheinen, seksuaalisesti aggressiivinen ja fyysinen,
“parittajan mieli huoran ruumiissa” — tai, kuten erds uuden noir-elokuvan mainosjuliste asian ilmaisee:
”Useimmilla ihmisilla on pimed puolensa... hdnella ei muuta ollutkaan.” Esimerkiksi John Dahlin The
Last Seduction -elokuvassa femme fatale aukaisee tulevan partnerinsa sepaluksen, kokeilee ja katsoo
miehen penistd ennen kuin hyvaksyy tdma rakastajakseen: ”En koskaan osta mitdan néhtavyytta
nakemaétta sitd ensin.” Uusi femme fatale redusoikin itsensd ja partnerinsa tyydytetyksi ja hyvaksi-
kaytettavaksi objektiksi.”

Tavanomaisen feministisen elokuvateorian mukaan klassista femme fatalea rangaistaan eksplisiittisen
narration tasolla: hénet tuhotaan, koska han on uhka patriarkaaliselle hallinnalle. Vaikka klassinen
femme fatale tuhottaisiinkin kertomuksessa (esim. laittamalla hénet vankilaan tai naimisiin), hanen

kuvansa séilyy yli hénen fyysisen tuhonsa/kesyttdmisensé elementting, joka hallitsee ndyttamoa. Juuri

® Zizek 2000, 8-9.
7 Zizek 2000, 9.



tassé — siis siing, kuinka elokuvan kudos pettdd ja kumoaa eksplisiittisen kertomuksen linjan — on

Zizekin mukaan klassisten noir-elokuvien kumouksellinen luonne.®

1980- ja 1990-lukujen neo-noir antaa femme fatalen sen sijaan voittaa avoimesti eksplisiittisen
narration tasolla: femme fatale voi redusoida partnerinsa kuolemaan tuomituksi suckeriksi ja jaada
yksin eloon rikkaana yli partnerinsa kuolleen ruumiin. Uusi femme fatale ei jaa (klassisen femme
fatalen tavoin) eloon spektraalisena ”kuolemattomana” uhkana, joka hallitsee libidinaalisesti ndyttamoa
fyysisen ja sosiaalisen tuhonsa jalkeen; uusi femme fatale voittaa suoraan sosiaalisessa todellisuudessa.
Zizek tuo esiin kysymyksen, kuinka tdma muutos vaikuttaa femme fatalen kumoukselliseen terdan.
Kéykd niin, ettd spektraalinen/fantasmaattinen voitto, jota fyysinen tuho ei voi tuhota, muuttaa femme
fatalen vulgaariksi, kylmaksi, manipulatiiviseksi huoraksi ilman minkaénlaista auraa? VVoidaanhan jopa

kysya, menetetaanko neo-noirissa se tietty ylevyys, jota klassisen femme fatalen hahmossa oli.®

Zizekin mielestd asetelma ei ole ndin yksinkertainen. Hanen mukaansa klassinen femme fatale oli, ei
niink&an yksinkertaisesti uhka patriarkaaliselle miesidentiteetille, vaan patriarkaalisen symbolisen
universumin myotasyntyinen transgressio. Toisin sanoen klassinen femme fatale toimi miehisena
masokisti-paranooisena fantasiana hyvéksikayttavasta ja seksuaalisesti kyltymattdmésta naisesta, joka
samanaikaisesti sekd hallitsee meitd ettd nauttii k&rsimyksestadn provosoiden meitd (miehid) ottamaan
hénet vékivaltaisesti ja hyvaksikdyttamaan héntd. Tama fantasia kaikkeen kykenevéastd naisesta, jonka
vastustamaton puoleensavetavyys toimii uhkana, ei vain miehen hallinnalle, vaan itse miessubjektin
identiteetille, on “fundamentaalinen fantasia”, jota vasten miehen symbolinen identiteetti maarittada
itsensa ja pitaa itseddn ylla. Nain ollen klassisen femme fatalen asettama uhka on n&ennéinen: se on itse
asiassa patriarkaalisen hallinnan fantasmaattinen tuki, patriarkaalisen systeemin itsensa synnyttaméa
vihollisen hahmo. Foucaultlaisilla termeilld ilmaistuna: samalla tavoin kuin diskurssi seksuaalisuudesta
(seksuaalisuuden repressio” ja sé&&nnostely) luo seksuaalisuuden mysteerisend entiteettind, joka on
valloitettava, patriarkaalinen diskurssi luo femme fatalen siséisené uhkana, jota vastaan miesidentiteetin
taytyy varmistaa itsensd. Zizekin mukaan neo-noirin saavutus on tuoda paivanvaloon tami taustalla

ollut fantasia.®
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Uusi femme fatale hyvaksyy taysin miehisen manipulaatiopelin ja lyd miehen ikaan kuin timan omassa
pelissd. Nain uusi femme fatale on paljon tehokkaampi uhka paternaaliselle laille kuin klassinen
spektraalinen femme fatale. Uusi femme fatale tekee — sukupuoliroolit k&&ntden — juuri sen, mitd
Lynchin Wild at Heart’ssa tapahtuu, kun Willerm Defoe pakottaa Laura Dernin sanomaan sanat: Nai
minua!” Uusi femme fatale onkin tdysin tietoinen siitd, mistd miehet fantasioivat, ja toteuttaa sen
brutaalisti ”oikeassa elaméssd”, ts. sosiaalisessa todellisuudessa. Han ei siis ainoastaan redusoi miesta
penikseen (vieden seksuaaliaktilta kaiken “emotionaalisen ja inhimillisen ldmmo6n” ja muuntaen sen
kylméksi fysiologiseksi toiminnoksi), vaan my6s manipuloi raa’asti miehen fantasiaa uhaten sen
asemaa halua kannattelevana ja haluamisen mahdollistavana dimensiona. Zizek kysyykin, eikd uusi
femme fatale tuhoa intentionaalisesti ja brutaalisti klassisen femme fatalen spektraalisen auran ja eikd
tdma akti (tuhoaminen) ole tosi naisen toimintaa. Eik0 uusi femme fatale tuhoa (tuhotessaan klassisen
femme fatalen) miehessé sen, mik& on enemman kuin mies ja minka ympérilla miehen elama pyorii?
Toisin sanoen uuden femme fatalen sanoma miehelle on: “Tied&n, ett4 halutessasi minua se, mité itse
asiassa haluat, on fantasmaattinen kuva minusta, joten pilaan halusi tyydyttaméalla sen suoraan. Talla
tavoin saat minut, mutta ilman sitd fantasmaattista tukitaustaa, joka teki minusta lumoutumisesi

objektin.”*

Siind missa klassinen femme fatale karkaa aina partneriltaan ja jaa ikuisesti puolivarjomaiseksi ja
kannattelee itseddn fantasmaattisena spektraalisena entiteettind, siind (erityisesti lopullisen tuhonsa
kautta) uusi femme fatale toimii aivan péinvastoin: héan ei tuhoa itseddn vaan fantasmaattisen kuvansa.
Klassinen femme fatale siis tuhoutuu sosiaalisessa todellisuudessa voittaakseen ja elddkseen
fantasmaattisena, spektraalisena entiteettind, kun taas uusi femme fatale jaa eloon sosiaalisessa
todellisuudessa tuhoten fantasmaattisen kuvansa — vai, Zizek kysyy jalleen, onko lopulta nainkaan?
Vaikka uusi femme fatale on — toisin kuin klassinen femme fatale — tdysin lapindkyvé, hanen
arvoituksensa pysyy. Tietoisuus siitd, ettei uudella femma fatalella ole salaista sisaltog, tekee tasta
uudesta femme fatalesta jopa vieldkin arvoituksellisemman: uusi femme fatale kiehtoo partneriaan
vastustamattomasti lapinakyvyydestaan huolimatta, tai ehka pikemmin sen takia entistd enemman.

Miespartneri ei pysty hyvaksyméan tatad lapindkyvyyttd, vaan etsii etsimistdan jotain syvempai ja

1 Zi7ek 2000, 10-11.



takertuu epatoivoisesti vakaumukseen, ettd uudella femme fatalella on jotain kylméan manipulatiivisen

kuorensa alla, etta pohjimmiltaan tall4 naisella on sydan puhdasta kultaa.?

Zizek vertaa tilannetta Freudin toistamaan juutalaisvitsiin: ”Miksi kerrot minulle, etta olet menossa
Lembergiin, kun itse asiassa olet menossa Lembergiin?” Uuden femme fatalen miespartnerin sanat
olisivat: ”Miksi toimit kuin olisit vain kylm&, manipuloiva huora, kun olet todella vain kylma,
manipuloiva huora?” T&sta syystd neo-noirin universumi ei ainakaan talta osin lavista Zizekin mukaan
fantasiaa. Uusi femme fatale on edelleen miesfantasia. Neo-noir tuo ndyttdmolle suoraan sen
fantasmaattisen sisallon, johon vain viitattiin tai joka implikoitiin klassisessa noir-elokuvassa. Zizekin
mukaan tassé taustalla olleiden fantasioiden esille tuomisessa ei kuitenkaan loppujen lopuksi ole mitaan
kumouksellista: perverssien fantasioiden naytteille tuominen tekee niiden kumouksellisesta vaikutuk-
sesta lopultakin vaaratonta (mika ZiZekin mukaan vahvistaa vanhan freudilainen teesin, ettei perversio

ole kumouksellista).*®

12 7i7ek 2000, 11-12.
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3. Lost Highway

Zizekin mukaan David Lynchin Lost Highway tarjoaa tien ulos siitd ideologisesta ansasta, johon seka
Klassinen ettd uusi femme fatale ovat joutuneet. Lost Highway toimiikin metakommentaarina klassisen
ja postmodernin femme fatalen valisestd vastakohdasta. Jos Lost Highwayta verrataan Lynchin
aikaisempaan Blue Velvetiin, niin Lost Highwayssd ei ole idyllisen pikkukaupunkielaman ja
painajaismaisen saadyttomyyden vastakkainasettelua. Sen sijaan miespaahenkildiden Fredin ja Peten
elaméat asettavat vastakkain kaksi kauheutta: 1) Fredin eldmdn perverssin seksin, pettamisen ja
murhaamisen (toisin sanoen painajaismaisen noir-universumin) fantasmaattisen kauhun ja 2) Peten
eldaman turhautumisen ja kyvyttdmyyden (toisin sanoen paivittdisen elamamme) ”vieraantuneen”

harmaan epatoivon.*

Lost Highwayssa kokemuksemme todellisuudesta ja sitd tukevan fantasian ykseys ik&d&n kuin hajoaa ja
ne irtoavat toisistaan. Toisaalla on paivittdisen todellisuuden aseptinen, desublimoitu harmaus, toisaalla
sen fantasmaattinen tuki, ei ylevdna versionaan, vaan ndytettynd suoraan ja brutaalisti kaikessa
sdadyttomassd raakuudessaan. Valinta tehdddn aseptisen harmauden ja itsensd tuhoavan vékivallan

fantasmaattisen reaalisen valilla.*®

Juonen tasolla Lost Highway on jossain méaérin kompleksinen ja kriitikot ovat Kritisoineet sitd jopa
ylikompleksiseksi ja hulluksi elokuvaksi, josta on turha etsid johdonmukaisuutta, sill4 elokuvassa
todellisuuden ja hullut hallusinaatiot toisistaan erottava linja on hamartynyt. Zizek on kuitenkin toista
mieltd ja katsoo, ettd elokuvan koomiset ja sietdmattdman naiivit kohtaukset pitaisi ottaa vakavasti.
Hén yrittaakin selvittdd vastakohtien yhteensattumisen arvoitusta, joka on hanen mukaansa tavallaan

”postmodernin” itsensé arvoitus.®

Zizek alkaa purkaa titd arvoitusta toteamalla, ettd elokuvassa on elementteja traditioista, joissa toisaalta

samalta nayttavat henkil6t ovat eri henkil6t ja toisaalta eri henkildlta nayttavat henkilét sama henkild:

14 Zizek 2000, 13.
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Lost Highwayn miespéahenkiltt ndyttavat eri henkil6lta, mutta ovat jollain tavalla sama henkild, ja
naispaahenkilditd nayttelee sama ndyttelij&, mutta he ovat ilmeisesti eri henkilé (verrattuna esim.

Bufiuelin Halun hamé&raén objektiin, jossa samaa henkiloa nayttelee kaksi eri nayttelijatarta).!’

Talta pohjalta Zizek lukee Lost Highwayn juonta seuraavasti: Ensin meilla on impotentin Fredin ja
hénen varautuneen ja (ehkd) petollisen vaimonsa Reneen muodostama “normaali” pari. Fred tappaa
Reneen tai fantasioi tappavansa hanet, minké jalkeen siirrytddn noir-universumiin, jossa kohtaamme
oidipaalitriangelin: 1) Pete (Fredin nuorempi uudelleeninkarnaatio), 2) Alice (seksuaalisesti
aggressiivinen femme fatale, joka reinkarnoi Reneetd) seka 3) herra Eddy (sdadyton pére-jouissance-
hahmo, joka tunkeutuu parin véliin esteend heidan seksuaaliselle kanssakdymiselleen). Siind missa
Fred tappaa naisen (vaimonsa), siind Pete tappaa herra Eddyn. Fredin ja Reneen suhde on tuomittu
sisdisistd syistd (Fredin impotenssin ja heikkouden suhteessa vaimoonsa, johon hédn suhtautuu
moniselitteisin pakkomielteisesti ja traumaattisesti). Tamén tdéhden Fred tappaa Reneen. Peten ja Alicen
suhteessa este on sen sijan ulkoinen, minka vuoksi Pete tappaa herra Eddyn. Se hahmo, joka
kummassakin universumissa pysyy samana, on Mysteerimies (jota Zizek pitdd tiedon symbolisen

koneiston, siis lacanilaisen Toisen, ruumiillistumana).*®

Keskeistd on, ettd siirtymdsséd sosiaalisesta todellisuudesta fantasioituun noir-universumiin
seksuaalisuhteen epéonnistumisen syy muuttuu sisdisestd (impotenssista) ulkopuoliseksi (herra
Eddyksi). Zizek kysyykin, eikd tdmé sisdisen mahdottomuuden ulkoistaminen ole suorastaan fantasian
méaéritelma. Fantasiassa sisdinen este muuttuu positiiviseksi ulkoiseksi esteeksi, jonka poistamisen

uskotaan mahdollistavan seksuaalisuhteen.®

Né&in saamme avaimen Lost Highwayn hammentaviin viimeiseen 15 minuuttiin, joiden aikana tapahtuu
asteittainen fantasian hélveneminen. Fantasia alkaa ZiZekin mukaan heti Fredin tapettua Reneen
(tuomioistuin ja kuolemaantuomittujen osasto ovat jo fantasiaa) ja loppuu, kun Fred tappaa herra

Eddyn ja pakenee sitten poliiseja maantiella.?

17 Zizek 2000, 16.
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Zizek toteaa kuitenkin, ettd tallaisella suoralla psykoanalyyttisella luennalla on rajansa. Hénen
mukaansa tulkinnassa pitdisi vastustaa seké oikeistolaista psykoreduktionistisia tendensseja (Pete on
vain Fredin hallusinaatio) ettd vasemmistolaisia, anarkistis-obskurantistisia, anti-teoreettisia
tendensseja (luopukaamme tulkintayrityksista ja antakaamme elokuvan rikkauden viedd meidat
mukanaan). Han toteaa, ettd Lynchin universumissa jokin merkitsevé ketju, joka kajahtelee insistoivana
ja palaavana reaalisena, toimii oleellisena tekijand. Lost Highwayssa tdma ketju muodostuu lauseesta
”Dick Laurant on kuollut”. Tdma lause julistaa s&adyttoman paternaalisen hahmon (herran Eddyn)

kuolemaa.?*

Lost Highway muodostaakin ZiZzekin mukaan ympyrén, jossa aika on ikain kuin lykkéytetty ympyran
paat sitovien hetkien valilla: filmin alussa Fred kuulee sanat ”Dick Laurant on kuollut” talonsa
sisdpuhelimesta ylhaall4 huoneistossaan (jonkun kuiskatessa ne ovella sisdpuhelimeen), filmin lopussa
Fred kuiskaa nuo samat sanat alhaalla ovella sisdpuhelimeen. Lyhyesti sanottuna koko elokuva
perustuu paahenkilén mahdottomuuteen kohdata itseadn. Zizek vertaakin tilannetta psykoanalyysiin,
jossa analyysin alussa analysoitavalla on oire, joka ikd&n kuin pommittaa hanta ulkopuolelta ja jota han
ei ymmarrd. Analyysin lopussa analysoitava lausuu itse tuon oireen yksikon ensimmaisessé

persoonassa. Samalla tavalla Lost Highwayssa palataan samaan pisteeseen eri perspektiivista.?

Tarkemmassa analyysissaan Zizek tarkastelee erikseen kolmea elokuvan impressiivisinta kohtausta: %

1) Ensimmaéisessa péédhenkild (Fred Petend) on tekemisissd Dick Laurantin (herran Eddyn)
kanssa liiallisena/séadyttomand ylimina-isana (herra Eddyn autohurjastelu).

2) Toisessa Fred keskustelee juhlissa Mysteerimiehen (ajattoman/paikattoman synkronisen
tiedon) kanssa.

3) Kolmannessa péaéhenkilo on tekemisissd Alicen kanssa ylenmé&&rdisen nautinnon fantasia-

screenind (Alice kohtaa itsensa pornografisessa kohtauksessa).

2L Zizek 2000, 17.
22 7jzek 2000, 17-18.
3 7izek 2000, 18-23.
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Néistd kohtauksista ensimmaisessd herra Eddy tyéntdd Mersullaan tieltd ohiajaneen ja keskisormeaan
nayttaneen miehen, hakkaa tdméan ja késkee hdnen “opettelemaan vitun [lifkenne]saannét”. Zizek
painottaa, ettei timén kohtauksen koomisen luonteen saa antaa pettdd, vaan herra Eddyn hahmo on
otettava vakavasti jonakuna, joka yrittd4 epatoivoisesti pitdd yll& edes minimaalista jarjestysta ja
pakottaa joitain elementaarisia “vitun sdant6jd” tdhdn muuten niin hulluun maailmaan. Vastaavan-
kaltaisia hahmoja on ZiZekin mukaan muissakin Lynchin elokuvissa. Nama naurettavan saidyttomat
hahmot ovat ylenméaardisen, ylitsepursuavan nautinnon hahmoja, jotka ovat pahoja "hyvan ja pahan
tuolla puolen”. Samalla ne yrittavat pakottaa ymparilleen symbolisen lain fundamentaalista kunnioi-
tusta: Lynchin elokuvissa lain ajavat lapi sisdisesti naurattavat, elamannautinnolliset hahmot. Zizek
pitddkin herra Eddya ylimindhahmona: “Asiana, joka tekee lain”, lakia ajavana ja jouissancea
ylitulvivana hahmona. Lost Highwayssa ylimina on kuitenkin sisdisesti jakautunut: herra Eddysta on

erottautunut kaikkialla kaiken aikaa lasnéoleva tiedon symbolinen koneisto, Mysteerimies.**

Tietyssa miehessa Mysteerimiehen ja herra Eddyn hahmot vastaavat ZiZzekin luennassa ylla esiteltya
kasiteparia symbolinen laki ja sen saadyton ylimind. Zizek ei luekaan Lost Highway kehitys-
kertomuksena, jossa esitetty aika olisi sosiaalista kronologista aikaa.?> Lost Highwayn paradoksaalinen
aikarakenne erottaa siis siind kuvatun kokemuksellisen ajan kellotetusta, kvantifioidusta ajasta. Aika on

vain tapa kerié auki psyyken synkronisia kerroksia.

Viimeinen ZiZekin korostama kohtaus on tassa mielessa paljonpuhuva. Ensinna on huomattava, etta
sekd Renee ettd Alice hallitsevat miespartneriaan. Renee tekee tdmén ignoroimalla Fredin ja tdmén
aktiiviset keskusteluyritykset seka valttelemalla ja kiertelemalld suoria kysymyksid. N&in Renee
edustaa klassista 40-luvun femme fatalea. Tama Reneen kaytds hysterisoi Fredin. Alice puolestaan on
aktiivinen ja hallitseva, ja Pete tottelee hanta orjamaisesti. ZiZekin painottama kohtaus esittelee Alicen
irstaana huorana ja dominoivana hyvaksikéyttajana. Tassd mielessa Alice edustaa 80-90 lukujen femme
fatalea. Niinp& Lost Highway tuo valkokankaalle yht& aikaa ndma kaksi femme fatale -tyyppid asettaen
ne rinnakkain ja paljastaen ndin totuuden koko femme fatale -traditiosta. Vaikka Zizek ei itse sitd
eksplisiittisesti toteakaan, hdanen luentaansa tukee tdssa hanen mainitsemassaan kohtauksessa esiintyva

pikku yksityiskohta: valokuva, jossa Renee ja Alice seisovat rinnakkain ja josta Pete kysyy, onko Alice

2 Zizek 2000, 18-19.
% Zizek 2000, 19-20.
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nuo molemmat naiset. Tdman valokuvan myo6ta fantasia ja sen yllapitdmé sosiaalinen todellisuus eivat
enéa sijoitu vertikaalisesti, niin etta fantasia sijaitsisi sosiaalisen todellisuuden alla pitéen sita niin ylIa.
Sen sijaan sosiaalinen todellisuus ja fantasia asettuvat tdssd valokuvassa horisontaalisesti

Kirjaimellisesti rinnakkain.

Zizekin mukaan Lynch lavistda ndin fantasian lavistdessaan fantasmaattisen noir-universumin. Taméa
tapahtuu tuomalla valkokankaalle yhta aikaa toisistaan eroavat femme fatale -fantasiat naamioimatta
niiden epakonsistenssia. Johtop&atoksena tasta on, ettd todellisuutta ja kokemusta sen tiiviydesta pitaa
ylla — ei yksi fantasia — vaan fantasioiden epakonsistentti moninaisuus. Juuri tdma moninaisuus
synnyttaé vaikutelman lapitunkemattomasta tiiviydestd, jonka koemme "todellisuutena”. Todellisuuden
fantasmaattinen tuki onkin itsessaan valttamatta epajohdonmukainen monikerta.?® Nain Lost Highwayn
rakenne paljastaa mydtasyntyisen transgression, mika tarkoittaa samalla siis fantasian lavistamista.?’
Tata Zizek pitaa itse asiassa piirteend, joka erottaa taideteoksen viihteesta: taide lavistaa fantasian, kun
taas viihde vain ammentaa fantasiasta ja ruokkii sita.”® Asettamalla valkokankaalle rinnakkain kaksi eri
femme fatalen tyyppia film noir -tradition eri aikakausilta Lynch lavistdd femma fatale -fantasian ja itse
asiassa koko sen luoneen tradition. N&in luotua esteettistd kokemusta voitaneen kutsua kokemukseksi

totuudesta fantasian lavistyksena.
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