Kuba Mikurda
Movie Zizek
Pan od Hitchcocka

W indeksie Wzniostego obiektu ideologii (1989), pierwszej, anglojezycznej ksiazki Slavoja Zizka, ktora
podbit migdzynarodowa publicznos¢ i zapewnit sobie przychylno$¢ komentatorow, sasiaduja m.in. Allen
1 Althusser, Fellini 1 Freud, Hegel, Heidegger 1 Hitchcock, Lacan i Lubistch, Schelling i Scorsese. W
kolejnych ksiazkach Zizek wynidst sasiedztwo teorii i filmu na oktadke, firmujac Patrzqc z ukosa. Do
Lacana przez kulture popularng (1991), Enjoy Your Symptom! Lacan do Hollywood i z powrotem (1992),
oraz wybor Wszystko co chcielibyscie wiedzie¢ o Lacanie (ale baliscie sie zapytaé Hitchcocka) (1992). W
kazdej z nich przygladat si¢ filmom "z ukosa", rozpoznajac topologi¢ lacanowska i1 prace podstawowych
kategorii psychoanalitycznych w najbardziej zaskakujacych miejscach, albo tez, na przekor, w miejscach
krytycznie ogranych i pozornie oczywistych. Siggajac po kino science-fiction, wtoski neorealizm, filmy
noir, adaptacje horrorow Stephena Kinga, komedie Chaplina i braci Marx, a nade wszystko obszerna
filmografi¢ Hitchcocka, Zizek osiagnal niesamowity efekt pedagogiczno-popularyzatorski - uczynit
notorycznie zawity dyskurs Lacana niemal zrozumiatym i systematycznym, zapoznal szeroka publiczno$¢
ze stownikiem, ktéry uchodzit za wiedzg ezoteryczna, dostepna jedynie alumnom oficjalnych szkét. W
dodatku do ksiazki Metastazy rozkoszy. Szes¢ esejéw o kobietach i przyczynowosci, Zizek przeprowadzit
ze soba obszerny wywiad, w ktérym m.in., przyparty do muru, thumaczyl si¢ ze swojej strategii:

Uciekam si¢ do tych przykladow przede wszystkim po to, zeby uniknaé pseudo-lacanowskiego zargonu oraz osiagnac jak
najwigksza przejrzystosc, nie tylko ze wzgledu na czytelnikow, ale takze na siebie - idiota, dla ktorego staram si¢ sformutowac
sens teorii w mozliwie najjasniejszy sposob, to ostatecznie ja sam. (...) Jestem przekonany, ze wiasciwie "ztapatem"
lacanowski koncept tylko wowczas, kiedy moge go skutecznie przetozy¢ na naturalng ghupote kultury popularne;j.'

Kilka lat p6zniej, w innym miejscu, uzupekit:

Innym aspektem mojego "popedu przyktadow" moze by¢ proba zatuszowania, wyparcia, szczegolnej fascynacji, ktéra we mnie
wzbudzaja. Chodziloby o to, ze w oczywisty sposob jestem osobowoscia z silnym nad-Ja, podstawowym nad-Ja, ktére
wzbrania kazdej bezposredniej rozkoszy. Stad wolno mi tylko rozkoszowac¢ si¢ czyms, jesli przekonam sam siebie, ze rozkosz
stuzy czemus innemu, stuzy teorii. Na przykfad nie mogg tak po prostu rozkoszowac si¢ dobrym filmem detektywistycznym -
rozkosz jest dozwolona wowczas, kiedy méwig sobie: "OK, c6z, moze bedg mogt uzyé tego jako przyktadu." Dlatego zyje w
ciaglym napigciu, niemal na poziomie codziennego doswiadczenia. Jestem praktycznie niezdolny do naiwnej, bezposredniej
rozkoszy w zwiazku z filmem. Predzej czy pdzniej mam wyrzuty sumienia: zaraz, chwileczke, muszg co$ z tym zrobic, jako$
tego uzy¢. (...) Z jeszcze innej strony - swego rodzaju heideggerowski, patetyczny styl budzi we mnie gieboka nieufnosé¢. Mam

taki absolutny przymus wulgaryzowania rzeczy, nie w znaczeniu upraszczania, ale rujnowania wszelkich patetycznych

identyfikacji Rzeczy. Dlatego lubig przeskoczy¢ nagle z "wysokiej" teorii do przyktadéw z "najnizszej potki".?

Wage projektu Zizka bardzo szybko rozpoznat Stephen Heath, jeden z zatozycieli brytyjskiego magazynu
"Screen", w latach siedemdziesiatych bastionu psychoanalizy i aktywnego forum, gdzie dyskutowano
m.in. przydatno$¢ dyskursu lacanowskiego dla teorii kina.> Heath umiescil strategie Zizka w dhugim
szeregu zmagan o wlasciwa, wizualng reprezentacje konceptoéw psychoanalitycznych, szeregu, ktory
otwiera sam Freud (m.in. proba pomyslenia aparatu psychicznego jako "magicznego bloku", tzw.
"znikopisu"). Freud nigdy nie przekonat si¢ do kina, mimo entuzjazmu swoich uczniéw, Karla Abrahama
i1 Hansa Sachsa, ktorzy w 1925 roku przyjeli funkcje "doradcéw naukowych" na planie filmu G.W. Pabsta
Sekrety duszy (Geheimnisse einer Seele), "pierwszego filmu o psychoanalizie". Premierze filmu Pabsta
towarzyszyla broszurka Zagadka nieswiadomego (Rdtsel des Unbewussten), w ktorej Sachs zawart
krotkie wprowadzenie do psychoanalizy i euforyczna oceng samego filmu ("filmowe figury godne sa
wszelkiego zaufania"). Freud odrzucil argumenty Sachsa, dowodzac, ze wiasciwa figuracja, w tym
figuracja filmowa, nie jest mozliwa (mimo Ze Sachs przywotal sceng, ktorej Freud uzyl na wyktadzie, aby
pokaza¢, na czym polega wyparcie 1 terapia psychoanalityczna - hatasliwego shuchacza, ktory

' Slavoj Zizek, The Metastases of Enjoment: Six Essays on Woman and Causality, Verso, London 1994, s. 175.
2 Slavoj Zizek, Glyn Daly, Conversations with Zizek, Polity Press, London 2004, s. 44.
® na temat recepcji psychoanalizy w polskim filmoznawstwie zob. aneks bibliograficzny do niniejszego zbioru.



przeszkadza w trakcie wyktadu, zostaje usunig¢ty z sali, a nastgpnie daje si¢ namoéwié, aby wrocié z
powrotem, spokojny i wyciszony). Wedtug Heatha, tym, co imponuje u ZiZka, jest strategia, w ktorej
kino nie jest przede wszystkim przedmiotem psychoanalizy (gdzie rozumienie filmu dokonuje si¢ dzigki
pojeciom psychoanalitycznym), ale zapleczem, repertuarem Srodkéw, ktory pozwala wiasciwie
zrozumie¢ same pojecia, ich struktureg i dynamike.

A jednak, jest tu co$§ wigcej niz samo rozumienie. Mozna wezwaé kino nie tylko po to, aby dostarczyto sposobdéw przektadu.
[Kino] samo pokazuje i moze zostac¢ pokazane, by pokaza¢: "Jesli student pyta «Czym jest Rzecz w psychoanalizie?», pokazcie
mu Obcego" - powie Zizek na wyktadzie, wyrzucajac reke w strong ekranu, gdzie lepki pasozyt przegryza si¢ przez ludzkie
ciato. To urok obrazowania, o ktérym nawet nie $nito si¢ Freudowi, a nawet Abrahamowi czy Sachsowi: kino nie jako wehikut
ekspozycji, ale jako tres¢ doswiadczenia, na krawedzi realnego, bliskiego skrajnosci psychoanalitycznego wstrzasu. Z tej
perspektywy, kino nie umniejsza juz psychoanalizy, nie "przycina" jej. Wprost przeciwnie, przekracza ja, tym samym
nadmiarem, z ktorym psychoanaliza musi si¢ boryka¢, ktoremu stawia czoto, do ktorego si¢ sprowadza, w ktérym wpada w
impas. Kino przektada psychoanalize, ale takze konfrontuje si¢ z nia: film z Zizkiem, albo raczej "Zizek-film", to szczegélne,
nowe potaczenie, ktére Zizek czyni z kina i psychoanalizy - realizuje to, co niereprezentowalne.’

L'écriture cinématique

W jednej z rozméw Zizek, aby zdiagnozowaé swoje zwiazki z kinem, siegnal po teze Lévi-Straussa,
zgodnie z ktéra kazdy teoretyk zawiodt w pewnej roli, nie zrealizowat pierwszego pomystu na samego
siebie, co zawazylo na jego pozniejszym projekcie (sam Lévi-Strauss chciat by¢ muzykiem, przez cate
dziecinstwo meczyt si¢ z zapisem nutowym i zostat jednym z ojcow strukturalizmu). Zizek dostrzega w
tym znajoma, melancholijng logike, zgodnie z ktoéra kazdy symptom ma struktur¢ pierwotnej utraty.
Przyznaje, ze jego pierwszym wyborem byt film, rezyseria albo krytyka filmowa - "filozofia byta czyms,
co pojawito si¢ jako drugie, jako zastepstwo za, jak powiedziataby Judith Butler, «pierwotne uczuciowe
oparcie». Tak jakbym potrzebowat tej struktury."> I, cho¢ moéwi o tym niechetnie, jako nastolatek
eksperymentowat z kamera Super-8 i publikowat artykuly krytyczne, ktorych dzi$ nie traktuje powaznie -
"ironiczne poréwnatbym to ze Swietym Pawlem, zanim nawrdcit si¢ na drodze do Damaszku. Czy nie
byto mito, gdyby$my znalezli dzi$§ jakie$ notatki, w ktérych pisze jak $ciaga¢ podatki na ulicy i
opublikowali to jako jego wczesne teksty?"®). Wspomina, ze dwa filmy, ktore wywarly na nim wowczas
najwieksze wrazenie, to Psychoza i Zesztego roku w Marienbadzie’ - obejrzal je przynajmniej pietnadcie
razy.

A zatem, podejmujac trop, warto przesledzié¢ struktury "filmowe" w dyskursie Zizka, poczynajac od
zabiegdéw retorycznych i kompozycyjnych. Zizek, postuszny zawotaniu Enjoy Your Symptom!, rozwija
wywod zgodnie z logika montazu, stosuje nagle przeskoki, cigcia, zmiany perspektyw. Montaz, niczym
lacanowska praktyka "przerywanych sesji", rytmizuje, zrywa i punktuje argumentacjg, ktora nie
"postepuje”, ale "wybucha" wciaz na nowo (w ten sposob Thinking in Action, tytut serii, w ktorej Zizek
opublikowal On Belief, cho¢ raz dowodzi, ze jest czym$ wigcej, niz efektowna etykieta - czy Zizek nie
jest "mySlicielem akcji", graczem z konwencja, ktora zaleca pirotechnike i chwytliwe tytuty?)® W ten
sposob, dyskurs Zizka wpisuje si¢ w seri¢ awangardowych zabiegéw montazowych, ktére pruja lub nie
dopuszczaja do "zszycia" [suture] filmowej/dyskursywnej materii, naruszaja gtadki przeptyw znaczacych,

* Stephen Heath, "Cinema and Psychoanalysis: Parallel Histories", w: Janet Bergstrom (red.) Endless Night. Cinema and
Psychoanalysis, Parallel Histories, University of California Press, Berkley 1999, s. 36-37.

% Slavoj Zizek, Glyn Daly, op. cit., s. 24.

® ibidem.

7 niczego nie odmawiajac filmowi Resnais, warto zauwazy¢, ze Zizek mogl w tym miejscy subtelnie zazartowaé - wlasnie w
Marienbadzie, w 1936 roku, mial miejsce psychoanalityczny coming-out Jacquesa Lacana, ktory oglosit tam swoj artykut o
"stadium lustra", tekst kluczowy dla psychoanalitycznej teorii kina z lat siedemdziesiatych.

& We wstepie do autorskiej serii wydawniczej Short Circuts ("Krotkie spigcia") pisat: "Do krotkiego spigcia dochodzi, gdy w
sieci znajduje si¢ wlasciwe potaczenie - wadliwe, oczywiscie, z punktu widzenia jej ptynnego funkcjonowania. Czy zatem
wstrzas wiazacy si¢ z krotkim spigciem nie jest jedna z najlepszych metafor krytycznej interpretacji? Czy nie jest tak, ze jedna
z najbardziej skutecznych procedur stanowi potaczenie tych przewodow, ktore zazwyczaj nie stykaja si¢ ze soba? (...)
Podstawowym zatozeniem serii jest to, ze psychoanaliza Lacanowska stanowi uprzywilejowane narzgdzie takiego sposobu
podejscia." (zob. Slavoj Zizek, Kukia i karzel. Perwersyjny rdzen chrzescijanstwa, przet. M. Kropiwnicki, Bydgoszcz-
Warszawa-Wroctaw 2006, s. 19-20.



traumatyzuja (w homonimii lacanowskiej takze trou-matyzuja, od francuskiego la trou - "rana", "dziura",
"luka") widza/czytelnika.

Mimo, ze sam Zizek twierdzi, iz "nie ma litosci" i wykorzystuje wigkszo$é filmow, o ktorych pisze, a
tylko od czasu do czasu pozwala sobie na peina, formalna analizg i drobiazgowy komentarz, nie mozna
nie zauwazy¢, ze rzekome "naduzycia" czgsto nie sa tak jednoznaczne, jak moze si¢ wydawaé. W
"krétkich spigciach" (jedna z ulubionych, programowych metafor Zizka), na styku teorii i przyktadu, film
objasnia teorig, ale teoria, zwrotnie, objasnia sam film, w "przesadnym" komentarzu wydobywajac jego
nie§wiadoma strukture. Jak sugeruje Todd McGowan, jedna z cech dyskursu Zizka jest, wbrew pozorom,
powaga, powazne podejscie do tego, co zwykla ignorowac tradycyjna "wysoka teoria". W podobnym
tonie pisal Terry Eagleton, ktéry w 1997 roku, na famach "London Review of Books" opublikowat
entuzjastyczna prezentacje Zizka: "To nie tak, ze Zizek uparcie popularyzuje - albo uprawia jakis
przemyslany, postmodernistyczny pastisz: opery mydlane i kreskoéwki Disneya stanowia po prostu czgs¢
jego zaplecza intelektualnego, kolejny przedmiot zachtannych dociekan, tak znajomy jak Bog, Kant czy
konsumpcjonizm."’ Nie chodzi jednak o to, ze kazdy tekst stanowi $wiadectwo kontekstu, z ktorego sie
wytonit 1 jako taki wart jest uwaznej lektury (co proponuja cultural studies), ale ze wigkszo$¢ tekstow,
ktére niegdy$ uznano za bezwartosciowe faktycznie warte sa namyshu, bo w jaki$ sposéb przekraczaja
swoj kontekst i §wiadcza o pewnej prawdzie, ktora 6w kontekst zaciemnia. Wedtug McGowana, powazne
ujecie tego, co popularne, powszednie i pospolite, zawdzigcza Zizek lekturze Freuda i Hegla. Ten
pierwszy rozwijal pojecie nieSwiadomego dzigki analizom przejezyczen, zartdéw 1 snow, ten drugi byt
pierwszym filozofem, ktory szukal teoretycznej struktury powszechnych opinii, pogladow, punktow
widzenia i traktowal ja powaznie.

Dla Hegla, filozofowanie spekulatywne istnieje wszedzie w spoleczenstwie, nawet w tych obszarach, ktore zdaja si¢
najbardziej banalne, a filozof musi odnalez¢ spekulacje w banale. (...) Potraktowaé tekst albo doktryng powaznie to uchwycié¢
jej wymiar spekulatywny, wymiar nieznany jej zwolennikom, ze wzgledu na strukturalng pozycjg, w ktorej 6w wymiar sig¢
mieéci. Wymiar spekulatywny znajduje si¢ w miejscu, w ktorym tekst styka dwie przeciwstawne idee i czyni widzialnym
zwigzek migdzy nimi. Ale poniewaz idee pozostaja w opozycji wewnatrz systemu, ktory tekst artykutuje, rzecznicy tekstu nie
moga sami odkry¢ tego spekulatywnego wymiaru bez interwencji zewngtrznej sity - w ten sam sposob, jak analizowany nie
moze odkry¢ swojej konstytutywnej traumy bez interwencji psychoanalityka. Jak konstytutywna trauma podmiotu,
spekulatywny wymiar tekstu albo doktryny jest zawsze nie§wiadomy. '

Lacan, ktorego nie bylo

W 1999 roku Colin MacCabe, jeden z redaktorow magazynu "Screen" 1 wieloletni dyrektor British Film
Institute, zaprosit Zizka, aby wyglosit seriec wyktadow, ktéra zamknetaby kilkumiesieczny projekt,
pomyslany jako proba ozywienia studiéw filmoznawczych (z wykltadow powstata ksiazka The Fright of
Real Tears, poswigcona Krzysztofowi Kieslowskiemu, ktérej obszerne fragmenty znajduja si¢ w
niniejszym zbiorze). Swoj wybodr uzasadnial nastepujaco:

Moje zaproszenie miato bardzo konkretny cel. Chciatem, zeby Slavoj odniost si¢ do stabosci i zasciankowo$ci filmoznawstwa,
ktore rozwijato si¢ od dwudziestu lat jako dziedzina uniwersytecka. (...) Zizek byt doskonatym pomystem na finat cyklu,
poniewaz mial najwigcej kontaktow zawodowych z uniwersyteckim filmoznawstwem i moglem go poprosi¢, zeby
bezposrednio odnidst si¢ do problemu zawegzenia i jalowosci dyscypliny uniwersyteckiej, ktora pokolenie wczesniej
obiecywata tak wiele.!

Wedlug MacCabe'a, ustanowienie filmoznawstwa jako oddzielnej dyscypliny umozliwito wazne
opracowania historyczne, ale pograzyto teori¢ filmu, sprawito, ze stala si¢ nudna i bezbarwna. I dopiero
Zizek, w pierwszej polowie lat dziewieédziesiatych, pokazat jak mozna prawdziwie rozwija¢ teorig filmu,
a nie tylko odgrzewa¢ znane watki lub szerokim gestem odrzucac teori¢ tout court. Zalozenie MacCabe,

® Terry Eagleton, "Slavoj Zizek", w: tegoz, Figures of Dissent: Critical Essays on Fish, Spivak, Zizek and Others, Verso,
London 2003, s. 203.

' Todd McGowan, "Serious Theory" w: "International Journal of Zizek Studies", Volume One, Number One - Why Zizek?, s.
62.

" Colin MacCabe, "Preface", w: Slavoj Zizek, The Fright of Real Tears. Krzysztof Kieslowski Between Theory and Post-
Theory, BFI Publishing, London 2001, s. VII-VIIL.



ktore towarzyszy intencjom niniejszego wyboru, glosi, ze komentarze filmowe Zizka to modelowy
projekt odnowienia filmoznawstwa poprzez intensyfikacje jego ambicji teoretycznych, propozycja
wywodu, ktory nie poswigca ani filozoficznych niuanséw, ani indywidualnosci poszczeg6lnych filmow i
pokazuje wyraznie, ze nie sposOb przeprowadzi¢ doglegbnej analizy filmowej bez teoretycznego
zorientowania - cho¢ tylko woweczas, jesli teori¢ napgdza prawdziwa mito$¢ do kina.

Wedtug Zizka, spor, ktory dzieli wspotczesne filmoznawstwo, to konflikt "teorii" z "post-teoria", gdzie
"teoria" to podejScie, ktore czerpie z dekonstrukcji, feminizmu, post-marksizmu, krytyki spolecznej,
kulturoznawstwa itd. (cho¢ nie stanowi spojnego pola, a poszczegolne tradycje pozostaja wobec siebie
raczej w relacji rodzinnego podobienstwa, krytycy teorii roztaczaja widmo totalnej struktury, "Teorii"
przez wielkie "T"), a "post-teoria" to przeciwnicy teorii, okopani na pozycjach kognitywizmu i
historycyzmu, ktorzy chetnie sprowadzaja teori¢ do zagadkowego, monstrualnego "lacanizmu", zwieraja
szeregi 1 mowia spojnym glosem tylko w jednej sprawie - "Lacan musi odej$¢". A zatem, kiedy w 1996
roku David Bordwell i Noél Carroll zestawili antologi¢ Post-Theory: Reconstructing Film Studies,
nawotujac do "obalenia lacanowskiej hegemonii" ("tym, co spaja pomieszczone tu propozycje jest
mozliwo$¢ nauki, ktora nie polega na konstrukcjach psychoanalitycznych, dominujacych we
wspbtczesnych, akademickich studiach filmowych."'?), Zizek wpadt w polemiczna pasje. "Jacy lacanisci,
jaka hegemonia?" - pytat w 1999 roku - "Pokazcie mi tych lacanistoéw, bo oprocz siebie 1 kilku moich
przyjaciét nie znam nikogo, kto przyjmuje Lacana za ostateczna baze." Zizek stawia mocna teze, ze
wezwanie post-teoretykOw to nieporozumienie, nie ma czego obala¢, wlasciwego lacanizmu nigdy w
teorii filmu nie bylo, Lacan post-teoretykow to straszak, idealna personifikacja "wielkiej Teorii", skrojona
na potrzeby sporu, a a dorobek lat siedemdziesiatych, cho¢ niezaprzeczalny, to raczej proby, niesmiate
gesty, eksploatacja wybranych watkow, czesto niespjna i uproszczona. Wedlug Zizka, filmoznawczy
spOr teorii 1 post-teorii to przyktad znacznie szerszego konfliktu, ktéry polaryzuje wspotczesna
humanistyke:

Czy kulturoznawstwo [cultural studies] dostarcza wlasciwych instrumentdéw, aby przemodc globalny kapitalizm czy stanowi
wyraz jego kulturowej logiki? Czy kognitywisci i inni przedstawiciele tak zwanej «Trzeciej Kultury» skutecznie zastapia
krytykow kultury jako nowy model «publicznego intelektualisty»? Innymi stowy, antagonizm pomigdzy Teoria i Post-Teoria
stanowi poszczegélny przypadek globalnego starcia o intelektualna hegemonig i widocznos¢, w ktérym z jednej strony

uczestnicza przedstawiciele ponowoczesnego/dekonstrukeyjnego kulturoznawstwa, a z drugiej strony kognitywisci i

popularyzatorzy "twardej nauki"."

Zarzuty Zizka wobec teorii filmu z lat siedemdziesiatych pokrywaja sie z tym, co we wstepie do Lacan
and Contemporary Film pisali Todd McGowan i Sheila Kunkle'. Upraszczajac wywod McGowana i
Kunkle, 6wczesna teoria filmu btednie zrozumiata teori¢ lacanowska, ktadac zbyt duzy nacisk na "faze
lustra" 1 porzadek Wyobrazeniowy, czemu przystuzyly si¢ kanoniczne teksty Christiana Metza i Jean-
Louisa Baudry. Teoretycy nawiazali do wczesnych, dobrze rozpoznanych prac Lacana, zupeinie
pomijajac dorobek po6zniejszy, radykalne przeformutowanie, ktérego dokonat w ciagu ostatnich lat
autorskiego seminarium. Innymi stowy, w kategoriach lacanowskich, sprowadzili doswiadczenie kinowe
do Wyobrazeniowego i Symbolicznego, zupetnie pomijajac Realne.

Zgodnie z tym, co pisat Metz, kino stanowito Wyobrazeniowa przykrywke, ktora miata odwroci¢ uwage
widza od tego, ze interpeluje go porzadek Symboliczny. Widz, przekonany o tym, ze kontroluje obraz,
nie przypuszczal, ze to on jest poddanym, kontrolowanym, podwtadnym porzadku Symbolicznego. W
takim ujeciu, kino stanowi bron ideologiczna, a Hollywood jest fabryka, althusserowskim Ideologicznym
Aparatem Panstwa, ktory produkuje interpelacje, interpeluje widzow jako podmioty ideologii (a jako taki
dziala przewrotnie - moment, w ktérym wciaga widza w siatk¢ symboliczng, to ten sam moment, w
ktérym 6w czuje si¢ panem samego siebie, "krolem $wiata", wszechwladnym obserwatorem itd.). W
konsekwencji, zadaniem krytyka pozostaje obnazy¢ ideologiczna prace kina, pokazaé, jak film
wykorzystuje mechanizm identyfikacji, aby podporzadkowaé podmioty.

12 cyt. za: Slavoj Zizek, The Fright of Real Tears. Krzysztof Kieslowski Between Theory and Post-Theory, s. 1.

'3 jbidem, s. 2.

4 zob. Todd McGowan, Sheila Kunkle, "Introduction: Lacanian Psychoanalysis in Film Theory", w: Todd McGowan, Sheila
Kunkle (red.), Lacan and Contemporary Film, Other Press, New York 2004, s. IX-XXIX.



McGowan i Kunkle proponuja wyjscie z impasu (ktory m.in. sprowadza krytyka to "tego, ktory psuje
zabaweg") dowodzac, ze cho¢ wymiar ideologiczny pracuje w kazdym filmie i wigkszo$¢ filmow
hollywoodzkich speinia przede wszystkim funkcj¢ ideologiczna, to kino moze mie¢ wybuchowy i
radykalny potencjat, moze zagrazaé ideologii. To samo powtarza Zizek - krytyk nie musi ograniczaé si¢
rozpoznawania, diagnozowania sposobow i technik, demaskowania ideologicznych przesunig¢, ale moze
takze szuka¢ w kinie czegos$ wigcej, momentow, w ktorych sam film odkrywa wtasne uwiktanie i stara si¢
mu przeciwstawic.

Zagubiona autostrada

Kluczowa teza Zizka, wypowiedziana w jednym z wywiadow, brzmi: "Kino pozwala na rozpoznanie
tego, co dzieje si¢ na najglebszym, podstawowym poziomie naszej symbolicznej tozsamosci i tego, jak
doswiadczamy samych siebie. Ma ono dla nas taka sama warto$¢ jak kiedy$ dla Freuda sny, ktory
otwieraly mu droge do nieSwiadomego."” Ze wzgledu na liczne nieporozumienia, ktére prowokuje
pojecie nie§wiadomego, warto podkresli¢, ze w ujeciu Lacana/Zizka nie§wiadome to nie zaden pojemnik,
co$§ "w $rodku", ciemna strona, czgs¢ moézgu itd. Zgodnie ze stynnym twierdzeniem Lacana,
"nieswiadome jest ustrukturyzowane jak jezyk" i1 "jest dyskursem Innego". Wszystkie odniesienia do
jezyka 1 dyskursu lokuja nie§wiadome w porzadku symbolicznym. Stad, jak pisze Dylan Evans,
"nieswiadome jest zdeterminowaniem (ustanowieniem, dookre$leniem) podmiotu przez porzadek
symboliczny".'® Nie$wiadome nie jest wewnetrzne, skoro jezyk i mowa to zjawiska intersubiektywne,
nieswiadome jest transindywidualne, jest "na zewnatrz". Jak pisze Lacan - "Zewngtrzno$¢ Symbolicznego
w stosunku do czlowieka jest samym pojeciem nieSwiadomego".!” Jesli nieSwiadome wydaje sie
wewnetrzne, dzieje sig¢ tak w wyniku Wyobrazeniowego, ktore blokuje relacje migdzy podmiotem a
Innym oraz odwraca wiadomos$¢ Innego. Stad filmy nie sa brama, przejSciem do czegos, co wewngtrzne,
ale krolewska droga do nieswiadomego pojetego jako zewngtrzne, jako "determinacja podmiotu przez
porzadek symboliczny" (kulture, jezyk, porzadek spoteczny). Wedtug Zizka et consortes, "kino to
najwazniejsza ze sztuk", najpopularniejsza i najbardziej wptywowa instytucja, ktora uczy jak i czego
pragnaé, proponuje gotowe scenariusze "bycia w $wiecie", umacnia (lub, jak juz zostalo powiedziane,
podwaza) dominujaca ideologig, symbolicznie rozwiazuje lub przemieszcza wiasciwe antagonizmy
spoteczne itd.

Zizek odrzuca naiwne ujecie "kinowej iluzji", zgodnie z ktorym tworcy chea tak zmanipulowaé widza,
aby ten zapomnial, Ze ma do czynienia z fikcja i doswiadczal jej jak rzeczywistosci. Ujecie to zaklada
znany, idealistyczny rozlam migdzy fikcja z jednej, a rzeczywistos$cia z drugiej strony (kino imituje
rzeczywisto$é). Dla Zizka, kino to nie tyle "imitacja", co "symulacja". "W przeciwienstwie do imitacji
podtrzymujacej wiar¢ w uprzednio istniejaca, «organiczna» rzeczywisto$¢, symulacja retroaktywnie
«denaturalizuje» sama rzeczywisto$¢, ujawniajac mechanizm odpowiedzialny za jej powstawanie."'® A
zatem, mistrzostwo kina pozwala nie tyle rozpozna¢ kinowa fikcje jako rzeczywistos¢, ale dostrzec
fikcyjny wymiar samej rzeczywisto$ci, ujawnié jej mechanizmy i sposéb, w jaki sig stanowi. Ujecie Zizka
pozwala traktowa¢ kino jako model rzeczywistosci. Innymi stowy, chodzi o "trzecia pigutke", o ktora
Zizek prosi w rozmowie z Morfeuszem, zainscenizowanej w filmie Sophie Fiennes The Pervert's Guide
to the Cinema." Wybor miedzy fikcja (matrixem) a rzeczywistoscia (poza matrixem) to wybor falszywy,
zgodny z dobrze znana, transcendentalna logika (zyjemy w $wiecie pozordéw, nie mamy dostepu do
"rzeczy samych"). Nie chodzi o rzeczywistos¢ POZA fikcja (pozorem, iluzja), ale rzeczywisto$¢ w same;j
fikcji.

Logike zizkowych zatozen dobrze streszcza hasto, ktore otwierato kazdy z odcinkow serialu Z archiwum
X - The Truth is Out There ("prawda jest na zewnatrz"). Kino, ktore zdaje si¢ czym$ zewngtrznym i jako

15 za: Teresa Rutkowska, "Slavoj Zizek o filmie. Hitchcock, Lynch, Kieslowski i inni", w: "Kwartalnik Filmowy" nr 46 (lato
2004), s. 8

'® Dylan Evans, An Introductory Dictionary of Lacanian Psychoanalysis, Routledge, London 1996, s. 218.

"7 za: ibidem.

'8 Slavoj Zizek, Przeklenstwo fantazji, przet. A. Chmielewski, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2001, s.
190.

% The Pervert's Guide to the Cinema (2006), rez. Sophie Fiennes.



takie - nie do konca powaznym ("to tylko film"), faktycznie uzewngtrznia to, "co jest w nas bardziej, niz
my sami". Warto zestawi¢ w tym miejscu dwie wypowiedzi:

W estetyce Hegel twierdzi, ze dobry portret wyglada bardziej jak osoba portretowana, niz sama osoba portretowana. Dobry
portret jest bardziej toba niz ty sam.”” I mam wrazenie, Ze to wlaénie film robi z nasza rzeczywisto$cia. Zmiany, ktore
wprowadza, nie sugeruja jakiej$ innej rzeczywisto$ci, po prostu czynia rzeczywistos$¢ bardziej tym, czym juz jest.”!

Stad, aby "zrozumie¢ wspoélczesny $wiat, potrzebujemy kina, dostownie. Tylko w kinie doswiadczamy kluczowego wymiaru,
ktéremu nie jesteSmy gotowi stawi¢ czota w rzeczywisto$ci. Jesli szukacie tego, co w rzeczywistosci jest bardziej rzeczywiste
niz sama rzeczywistos¢ - szukajcie w kinowe;j fikcji.”

Akceptacja, ze "prawda jest na zewnatrz", pozwala do$wiadczy¢ prawdy niedostgpnej z perspektywy
podmiotu, ktory postrzega si¢ jako samoswiadomy 1 niezalezny. A zatem, raz jeszcze, o ile lacanowskie
nie§wiadome to przede wszystkim podstawowa sie¢ symbolicznych uwiktan, niedostgpnych swiadomemu
wgladowi, o tyle kino faktycznie otwiera krolewska droge do nieSwiadomego.

Wedtug Zizka, kino dotyka problemu wiary i wiedzy, ktory podnidst we Wzniostym obiekcie ideologii.
Skoro kino ("fabryka snoéw") i1 fantazja ideologiczna, podtrzymujaca dana rzeczywisto$§¢ spoleczno-
symboliczna, sa strukturalnie tozsame, ograniczenia projektu krytyki ideologii jako zdarcia zastony,
odstonigcia mechanizméw itd. wida¢ najwyrazniej w przypadku serii "the making of", odstaniajacych
kulisy realizacji, kuchnig¢ filmowa itd. Cho¢ podobne produkcje "pokazuja wszystko" - od
charakteryzacji, przez umownos$¢ dekoracji, po tworzenie efektow specjalnych - wiedza o tym, "jak to si¢
robi" nie wplywa demobilizujaco na widzoéw, nie obniza frekwencji w kinach, nie ostabia wiary w
"kinowa magi¢". Prosta demistyfikacja nie wystarcza. Stad kinowy paradoks zaprzeczenia i1 wiary,
fetyszystycznego rozdwojenia je sais bien, mais quand meme ("wiem dobrze ze, ale jednak...") jest
jednocze$nie paradoksem "podmiotu cynicznego", ktorego definicje Zizek przejat od Sloterdijka. Widz
"wie jak to sig robi", ale mimo wszystko angazuje si¢ emocjonalnie, podmiot cyniczny mimo, ze "wie, co
czyni" (przeszedl o$wieceniowe odczarowanie, zna mechanizmy ideologiczne itd.), a jednak "robi to
dalej", dziata i reprodukuje ideologie.”® Zaréwno w fikcji ideologicznej, jak i fikcji filmowej, jest "co$
wiecej" ("pozory maja wasna prawde"), czego, zdaniem Zizka, wybitnie dowodzi funkcja prologu:

U Szekspira czesto pojawia si¢ osoba, ktora potem znika wraz z nadejsciem teatru psychologiczno-realistycznego: aktor, ktory
albo na poczatku, albo migdzy scenami, albo na samym koncu zwraca si¢ bezposrednio do publicznosci z wyjasniajacym
komentarzem, dydaktycznymi lub ironicznymi uwagami o sztuce etc. Prolog funkcjonuje jak Freudowska Vorstellungs-
Repriesentanz [reprezentacja przedstawienia): jest elementem, ktdry pojawia si¢ na scenie w diegetycznej rzeczywistosci
przedstawienia, petnigc funkcje mechanizmu reprezentujacego samo przedstawienie, a tym samym wprowadzajacego moment
dystansu, interpretacji, ironicznego komentarza. Witasnie dlatego 6w element musial znikna¢ wraz ze zwycigstwem realizmu
psychologicznego. Rzeczy sa bardziej skomplikowane niz w naiwnej wersji Brechta: niesamowity efekt Prologu nie polega na
tym, ze "burzy on iluzjg¢ sceniczna", ale przeciwnie — ze jej NIE burzy. Mimo komentarzy i wytwarzanego przez nie efektu
"uniezwyklenia", my, widzowie, ciagle jesteSmy w stanie partycypowaé w scenicznej iluzji.**

Dlatego tez, w innym miejscu, Zizek zapowiada, ze "po epoce, w ktorej krolowaty Pancernik Potiomkin i
Obywatel Kane kolejne dekady beda nazywane epoka Zawrotu glowy. Zawrot glowy stanie si¢ filmem
reprezentujacym kino tout court"®. Zawrét glowy to dla Zizka film o kinie jako takim, o mechanizmach
pozoru, ktéry trwa, mimo ujawnienia rzeczywistosci.

20 watek "portretu, ktory jest bardziej portretowanym, niz on sam" to rozpoznawalny element fabularny, od Portretu Doriana
Graya Oscara Wilde'a po La belle noiseuse Jacquesa Rivette'a, w ktorym modelka (tytutowa "pigckna ztosnica"),
skonfrontowana w finale z wlasnym portretem, ucicka ze wstrgtem. W gescie "wyparcia" artysta zamurowuje obraz w $cianie.
"Nie chodzi o to, ze nie udalo mu si¢ przeniknaé tajemnicy swojej modelki: udaje mu si¢ to az nadto dobrze, tj. skonczone
dzieto ujawnia zbyt wiele o jego modelce." zob. ibidem, s. 133-134.

21 zob. komentarz Zizka do filmu Alfonso Cuaréna The Children of Men (2006), za: http://www.childrenofmen.net/slavoj.html.
22 The Pervert's Guide to the Cinema (2006), rez. Sophie Fiennes.

2 z0b. na ten temat Slavoj Zizek, Wzniosly obiekt ideologii, przet. J. Bator i P. Dybel, Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroclawskiego, Wroctaw 2001.

24 z0b. rozdzial "Hitchcock: Gadajace gtowy" w niniejszym zbiorze.

% jbidem.



Pruj, patrz i placz

Zizek proponuje bardziej radykalne ujecie pojeé, ktore teoria kina przyswoita ze stownika lacanowskiego,
przede wszystkim "zszywania" (suture)®® i "spojrzenia" (regard). Wprowadza takze kategorie "interfejsu",
ktory pojawia si¢ wowczas, gdy zszywanie zawodzi. Typowa logika zszywania, tak jak wyktada ja Zizek,
zaklada trzy etapy: po pierwsze, widz obserwuje ujgcie numer 1, w czym znajduje przyjemnos¢, wlasciwa
doswiadczeniom z porzadku Wyobrazeniowego, pozwala si¢ pochtona¢; po drugie - catkowite zanurzenie
w obrazie zostaje zablokowane, widz u§wiadamia sobie obecno$¢ ramy (kadru), zdaje sobie sprawg, ze to,
co widzi, jest tylko cze$cia, ze nie panuje nad tym i zajmuje bierna pozycje, podczas gdy kto§ (Inny)
dobiera, manipuluje obrazami za jego plecami; po trzecie, pojawia si¢ komplementarne ujgcie,
okreslajace miejsce, z ktorego "ten ktos" (Inny, Nieobecny) patrzy - miejsce, z ktorego patrzy zostaje
przypisane jednemu z fikcyjnych bohateréw. Tym samym, dzigki zszywaniu widz moze zaangazowac si¢
w wydarzenia, ktére uktadaja si¢ w filmowa narracje. Zizek zauwaza, ze cho¢ zszywanie zawodzi nie
tylko w kinie awangardowym, niektore filmy w zamierzony sposéb unikaja efektu zszywania, jak kino
Jean-Luc Godarda, stanowiace nie lada wyzwanie dla widzéw, ktorzy przywykli do konwencjonalnego,
zszywajacego montazu. Jednoczesnie, nawet najbardziej udane zszywanie nie pozwala widzowi zupeknie
1 bez reszty zanurzy¢ si¢ w filmowej opowiesci. Konieczno$¢ zszywania sprawia, ze "zszywanie jest
dokladnym przeciwienstwem pozornej, zamknigtej w sobie calosci, ktora skutecznie wymazuje
zdecentrowane $lady procesu witasnej produkcji: szew znaczy doktadnie, ze takie zamknigcie w sobie jest
a priori niemozliwe."” Dla Zizka, zszywanie stara si¢ ukry¢ fakt, ze lacanowski Wielki Inny nie istnieje,
tj. nie istnieje w sposob absolutny, ma fikcyjny status, a zatem jest podatny na radykalna, rewolucyjna re-
artykulacje.

O ile zszywanie pomaga ukry¢ fakt, ze Wielki Inny nie istnieje, filmy awangardowe, ktore unikaja
zszywania 1 konwencjonalnej narracji w brutalny sposéb konfrontuja widza z Wielkim Innym jako
delikatng fikcja, wrazliwa na rozpad. Inaczej postgpuja tworcy, ktorzy nie pozbywaja si¢ zszywania w
sposob gwaltowny i ostentacyjny, ale pozwalaja, aby fikcyjny status Wielkiego Innego "przeswitywat" w
momentach wzniostoéci.”® To wlasnie Zizek nazywa interfejsem, fikcyjnym otwarciem przejscia do
innego wymiaru. Interfejs pozwala wylozy¢ zizkowe ujgcie materializmu - stanowi fantazmatyczne
miejsce przejs$cia (drzwi, lustro, brama, okno, rama itd.) do innego wymiaru, ktére pozwala zobaczy¢ co$
innego, inna sceng, inng rzeczywistos¢. Ujecie, zgodnie z ktorym podobne "okno" pozwala faktycznie
dostrzec inng rzeczywisto$¢, zaktada, ze oprocz "tej" rzeczywistosci jest przynajmniej jedna wigcej, ze
poza zjawiskiem, fenomenem, kryje si¢ rzecz sama w sobie, ktorej odslonigcie, wejrzenie w ktora
(choéby "przez okno") ma nieodwotalnie wzniosty charakter. Zizek odrzuca pomyst innego $wiata poza
tym $wiatem, traktuje "okno" jako ekran, ekran fantazji, za ktorym nie kryje si¢ nic innego. Ekranem
moze stac¢ si¢ dowolny element z tego $wiata, poddany symbolicznej interwencji (na przyktad w Stalkerze
- poprzez symboliczny gest, zdefiniowanie pewnej przestrzeni jako "strefy", przestrzeni zakazanej).
Wedtug Zizka, "Rzecz" (das Ding) nie jest na zewnatrz, ale przychodzi z wewnatrz (zob. rozdziat
"Andriej Tarkowski albo Rzecz z przestrzeni psychicznej" w niniejszym zbiorze). To, co projektowane na
ekran pochodzi z nas samych, to dzigki nam ekran staje si¢ rama, "oknem", przez ktére "wygladamy" na
zewnatrz. Dzigki przeksztatceniu elementu rzeczywistosci w ekran, rame, obserwujemy inny §wiat, ktory
nie jest ani "stad" ani "stamtad", ale pozostaje obietnica samego siebie, tylez kruchy co wirtualny. Nie jest
stad, poniewaz rdzni si¢ jakosciowo od wszystkich rzeczy tego §wiata, nie jest stamtad, bo w tym ujeciu
nie ma zadnego "tam". Stad dla Zizka tym, co naprawde definiuje ludzki wymiar nie jest przeczucie
"innego wymiaru", ale obecno$¢ ekranu, ramy, przez ktora komunikujemy si¢ z wymiarem czysto
wirtualnym. Jak pisze w pewnym miejscu, juz Lacan wskazywal, ze wlasciwym miejscem Idei Platona
nie jest "inny wymiar", ale "powierzchnia czystych zjawisk". Aby wejrze¢ w ekran nalezy dokonac
przesunigcia, zmieni¢ pozycje, "spojrze¢ z ukosa", anamorficznie. Ekran ma charakter paralaktyczny, nie
pozwala uzgodni¢ dwoéch perspektyw - z pierwszej widac tylko ten §wiat, ekran jako przedmiot z tego
$wiata, z drugiej to, co tam, co przychodzi stamtad.

% wlasciwym autorem pojecia zszywania nie byl Jacques Lacan, lecz jego uczen i spadkobierca, Jacques-Alain Miller, ktory
zasugerowal je w wystapieniu z 1966 roku, jako pojecie, ktére cho¢ nienazwane, "dziata" w lacanowskiej "logice znaczacego".
27 Slavoj Zizek, The Fright of Real Tears. Krzysztof Kieslowski Between Theory and Post-Theory, s. 58.

28 wedtug Zizka, oprocz stosowania interfejsu, Kieslowski czesto problematyzuje przyzwyczajenia widza, "rozpruwa szew", na
przyktad w ujeciach, ktoére wydaja si¢ ujeciami z perspektywy konkretnej postaci, a w ktore owa postaé nagle wkracza.



Ten otwor niweczy rownowage naszego umiejscowienia w naturalnym otoczeniu i rzuca nas w stan "oderwania": nie jesteSmy
juz "u siebie" w $wiecie materialnym, dazymy do Innej Sceny, ktéra jednak na zawsze pozostaje czym$ "wirtualnym",
obietnicg siebie samej, ulotnym, anamorfotycznym potyskiwaniem, dostgpnym tylko dla spojrzenia z boku. Chodzi nie tylko o
to, ze czlowiek jest zoon technikos, umiejscawiajacym sztuczne technologiczne otoczenie, swoja "druga naturg", miedzy soba
samym a surowym, naturalnym otoczeniem; chodzi raczej o to, ze status tej "drugiej natury" jest nieredukowalnie wirtualny.
By powrdci¢ do przyktadu z interfejsem: "wirtualna" jest przestrzen, ktora widzimy na ekranie interfejsu, jest to wszechswiat
znakdéw i wspanialych obrazow, przez ktére mozemy swobodnie zeglowaé, jest to wszech$wiat projektowany na ekran i
tworzacy na nim falszywe wrazenie "glebi" - w momencie, w ktdrym przekraczamy jego prog i spogladamy na to, co znajduje
si¢ "efektywnie" za ekranem nie napotykamy nic poza pozbawiona sensu, digitalna maszynerig. Ta fantazmatyczna scena i
porzadek symboliczny sa $cisle skorelowane: nie ma porzadku symbolicznego bez fantazmatycznej przestrzeni, nie ma
idealnego porzadku logosu bez pseudomaterialnej, "wirtualnej" Innej Sceny, gdzie moga si¢ pojawiaé¢ fantazmatyczne zjawy.”

(187-188)

Tym samym dla ZiZka interfejs to "elementarna definicja mechanizmu", jako maszyny wytwarzajacej
pewne zjawisko, "zdarzenie, ktore implikuje lukg miedzy samym soba a surowa, cielesna materialno$cia
(mechanizm jest tym, co wyjasnia pojawienie si¢ zdarzenia).”® Co wazne, po raz kolejny, zrozumienie
mechanizmu (tego, co materialne) nie niszczy efektu, a nawet wzmacnia go o tyle, ze czyni namacalna
luk¢ migdzy cielesnymi przyczynami a ich powierzchniowym efektem.

Jako kategoria filmowa, interfejs to zabieg, w ktérym luka migdzy tym, co obiektywne (ujgcie 1), a tym,
co subiektywne (ujgcie 2) ulega "pozytywizacji", pojawia si¢ w narracji jako widmowy obiekt. Kiedy
zszywanie zawodzi, luka "wybrzusza si¢" jako widmo (szklana kula w Podwdjnym zZyciu Weroniki i
Obywatelu Kane, zdjgcie Valentine na billboardzie w Czerwonym, odbicie lekarza w oku Julie w
Niebieskim). Niesamowity, widmowy wymiar nie jest czyms$, czego mozna si¢ pozby¢, ale kluczowym
elementem, ktorego eliminacja wiazataby si¢ z rozpadem samej rzeczywistosci filmowej. Wedtug Zizka,
interfejs "otwiera si¢" rowniez, kiedy sekwencja ujecie/przeciwujgcie ulega kondensacji, zamyka si¢ w
jednym ujeciu dzigki uzyciu luster 1 odbi¢ (na przyktad w scenie dialogu na poczcie w Dekalogu 51 w
jednej z rozmow agentki Starling z Hannibalem Lecterem w Milczeniu owiec, kiedy partner dialogu,
obecny w kadrze jako widmowe odbicie, nabiera niesamowito$ci, ociera si¢ 0 wzniostosc).

Jak dowodzi Zizek, krytyka post-teoretykow wynika czesto z nieporozumien, jak bledne ujecie
lacanowskiego "spojrzenia", ktore post-teoretycy przypisuja podmiotom, widzom.” Tymczasem
Lacan/Zizek sytuuja spojrzenie po stronie przedmiotu, jako "$lepa plamke" w polu tego, co widziane, z
ktérej obraz wydaje si¢ spoglada¢ na widza. Widz (podmiot) ma "oko", ale to obraz (przedmiot)
"spoglada". A inaczej: oko to strona czynna widzenia ("widzg"), spojrzenie to strona bierna ("jestem
widziany"). W ujeciu lacanowskim, widzenie i bycie widzianym sa radykalnie niewspoimierne - mozna
widzie¢ tylko z jednego miejsca, z "punktu widzenia", a by¢ widzianym mozna by¢ zewszad. To kim jest
podmiot, jak funkcjonuje w sieci spoleczno-symbolicznej, zalezy bardziej od tego jak jest widziany, niz
od tego co widzi (mato tego - to, jak jest widziany czesto okresla to, co faktycznie widzi).

Lacanowskie spojrzenie pojawia si¢ wowczas, kiedy co$/ktos ucielesnia funkcj¢ bycia widzianym (kiedy
"jestem widziany" zamienia si¢ na "co$/kto§ mnie widzi"), kiedy mozliwo$¢ bycia widzianym skupia si¢
w jednym spojrzeniu, przypisanym konkretnemu czemu$ lub komus$ (instytucji, "oku opatrznosci",
zmarlym przodkom - lacanowskiemu Wielkiemu Innemu). Wedtug Zizka, tym, co naprawde przerazajace
1 od czego podmiot za wszelka ceng stara si¢ uciec, nie jest perspektywa panoptikonu (wigzienia, ktore
pozwala na obserwacj¢ wigzniow przez caly czas i w kazdej sytuacji), ale sytuacja, w ktorej "nikt nie
patrzy". Jesli nikt nie patrzy, symboliczna tozsamos¢ traci wszelkie gwarancje, wszelki punkt zaczepienia
w Wielkim Innym i ujawnia swoj arbitralny, fikcyjny charakter. Innymi stowy, spojrzenie Wielkiego
Innego jest konieczne, aby by¢ podmiotem sieci spoteczno-symbolicznej (a tym samym funkcjonowac w
rzeczywistos$ci). Co wazne, w tym ujgciu spojrzenie nie jest abstrakcyjnym konceptem, ale bardzo

2 Slavoj Zizek, Przeklenstwo fantazji, s. 187-188.
% ibidem.

31 zob. rozdziat "«Sposob na Hitchcockay, albo czy mozna zrobié dobry remake?" w niniejszym zbiorze.



konkretna sprawa - spojrzenie materializuja rzeczy "z tego $wiata" (Lacan mowil, ze wystarczy ciemne
okno i1 przeswiadczenie, ze "kto$ tam jest", aby okno stato si¢ spojrzeniem, ucieles$nito spojrzenie).

Dla Zizka, film jako sztuka zwiazana z patrzeniem to laboratorium "oka" i "spojrzenia", a eksperymenty
formalne (punkt widzenia kamery, montaz, sposéb kadrowania, relacja ujgcie-przeciwujecie) to proby
myslenia tej relacji w kategoriach wizualnych, a tym samym wizualne studium relacji podmiotu i
porzadku symbolicznego.

Na koniec kilka uwag na temat tytutu. Tytulowe "lacrimae rerum" to cytat z Wergiliusza, dostownie "lzy
rzeczy". W pierwszej ksiedze Eneidy Eneasz trafia do kartaginskiej §wiatyni Junony, oglada obrazy
przedstawiajace wojng trojanska i komentuje: "sunt lacrimae rerum", co thumaczy si¢ zwykle jako "sa tzy

nn nn

rzeczy", "sa rzeczy, co placza", "rzeczy [tez] maja swoje tzy" itd.

Co Zizek méwi o placzu i po co mu "lacrimae rerum"? Typowa strategia Zizka polega na tym, zeby
wpierw zaprezentowaé wersje, ktora wydaje si¢ przekonujaca i oczywista, a nastgpnie zasugerowaé cos
doktadnie odwrotnego. I tak, w popularnym ujeciu, tzy to sygnal autentyczno$ci, utraty dystansu,
"zrzucenia zbroi", konwenansu - placze ten, w ktorym co$ peka, system (uwewngtrzniony system
zachowan, rdl spotecznych, tozsamosci) zalicza btad krytyczny 1 ptaczacy przez chwile jest "naprawdg",
poza jezykiem, poza kultura itd. To wtasnie "prawdziwe tzy".

"A co jesli jest doktadnie odwrotnie?" - pyta Zizek. W ujeciu, ktore proponuje, tzy nie sygnalizuja, ze co$
peklo, kto$ si¢ wyzwolil, zrzucit peta kultury itd. Owszem, sa sytuacje, ktore wyrzucaja poza kulture,
"resetuja" system, ale kazda z nich to radykalny wstrzas, trauma, czysta negacja (jak wypadek
samochodowy na poczatku Niebieskiego). Wedtug Zizka, w takich chwilach nie sposob ptaka¢, mozna
tylko oniemie¢, zdrgtwieé, struchle¢ (czyli na moment "sta¢ si¢ truchlem", "Zywym trupem"). W tym
ujeciu Niebieski to film o tym, jak wroci¢ do §wiata zywych - przez pottorej godziny gtdéwna bohaterka
snuje si¢ po ekranie jak zombie, pozbawiona "ludzkich" emocji, dopiero w finale zaczyna ptakaé. A
zatem placz to sygnal, ze jest juz po wszystkim, szok pourazowy mija, wszystko jest na dobrej drodze.
Wedhug Zizka ptacz to dobra wiadomos¢, ptakaé mozna z dystansu, kiedy jest juz bezpiecznie. Takie tzy
to wiasnie "lacrimae rerum", "lzy rzeczy", ale tez: "tzy rzeczywistosci", ktore mozna roni¢ po powrocie,
ponownym "zalogowaniu" do systemu ("zalogowaniu do logosu"). Tym samym, bez wzgledu na to, jak
doswiadcza tego ptaczacy, takie tzy to tzy szczg$cia.

O Lacrimae rerum. Kieslowski, Hitchcock, Tarkowski, Lynch

Wyboru tekstow dokonat autor niniejszego wstepu w porozumieniu ze Slavojem Zizkiem. Pierwsza czes¢
ksiazki ("Materialistyczna teologia Krzysztofa Kieslowskiego") to dwa rozdziaty ksiazki The Fright of
Real Tears. Krzysztof Kieslowski Between Theory and Post-Theory, BFI Publishing, London 2001
(wszelkie skroty od tlumacza). Rozdziat "Alfred Hitchcock albo czy istnieje wiasciwy sposob na
remake?" pochodzi z drugiego, zmienionego wydania Enjoy Your Symptom! Jacques Lacan in
Hollywood and Out, Routledge, New York/London 2001, a "Hitchcock: Gadajace glowy" z Organs
Without Bodies. On Deleuze and Consequences, Routledge, New York/London 2003. Artykut
poswiecony Andriejowi Tarkowskiemu funkcjonuje w kilku wersjach, ukazat si¢ m.in. w "ArtMargins",
1999 (jako "The Thing from Inner Space") i w "Angelaki", Vol. 4, No. 3, grudzien 1999 (jako "The Thing
from Inner Space: On Tarkovsky") - podstawa przektadu byt tekst przestany przez autora. Fragment
poswigcony Przetamujqc fale pojawil si¢ jako osobny tekst "Femininity between Goodness and Act" w
"lacanian ink" nr 14, wiosna 1999 (ss. 26-40). Na rozdzial "David Lynch albo sztuka $miesznej
wzniostosci" ztozyly si¢ obszerne fragmenty tomiku The Art of the Ridiculous Sublime. On David
Lynch's Lost Highway, Walter Chapin Center for the Humanities, University of Washington, Washington
2000. Rozdziat "Od wzniostosci do $miesznosci: akt seksualny w kinie" pochodzi z angielskiego wydania
Plague Of Fantasies, Verso, London 2001 i nie pojawit si¢ w polskim wydaniu Przeklenstwa fantazji.



