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Naslov dela »Strah pred pravimi solzami«, ki ga dopolnjuje podnaslov »Krzysztof Kieslowski
in Siv«, kaZe na Zizkovo teoretsko ambicijo, da na osnovi »branja« anganZiranega filmskega
opusa Kieslowskega izpelje vrsto druZbeno-politi¢nih in eti¢no-religioznih motivov, ki precijo in
zaznamujejo filmski opus avtorja. »Lacanovsko branje« Kieslowskega (delo teorije) ima tako
ve¢ pomenov/namenov — pokazati na vrsto aktualnih vprasanj, ki zadevajo (kulturno-ideoloske)
antagonizme zdruZene (oz. zdruZevanja) Evrope, odpreti vpraSanje zgodovinske identitete
Mitteleurope tj. Srednje Evrope kot kulturno-geografsko-ideoloske entitete in pokazati na
konstrukcijo post-socialisticnega subjekta. »Branje« se osredotoca na Kieslowskovo Trilogijo
(Modra, Bela, Rdeca), Dekalog (Deset filmskih pripovedi narejenih po strukturi Desetih boZjih
zapovedi) in Dvojno Veronikino Zivijenje, kot paradigmatske filme, katerih vrzeli dopolnjujejo
dokumentarni in fikcijski filmi omenjenega avtorja. Da bi podal konceptualni aparat — orodje za
analizo in delo teorije, ZiZek s strukturalistiénim (lacanovskim) pristopom in komparativno metodo,
obravnava nekatere (klju¢ne) koncepte sodobne filmske teorije — koncept Siva (kratkega stika),
shizo ocesa (pogled), koncept/funkcijo vmesnika (ekrana) in koncept fantazme, s katerimi bralca
vpelje v svet filmske teorije in filma.

Jacques-Alain Millerjev koncept Siva, pri nas objavljen v zborniku Psihoanaliza in kultura
(DZS, 1981), ki oznatuje razmerje med oznadeno strukturo in subjektom oznadevalca, Zizek
prikaZe kot klju¢ni koncept filmske teorije. Da bi razumeli pomen Siva za filmsko teorijo, nas
Zizek seznani s kratko zgodovino koncepta, ki najde svojo matrico v Laclauovem pojmu
hegemonije, kjer se meja med DruZzbo (znotraj) in ne-Druzbenim (zunaj) lahko vzpostavi/artikulira
le skozi razliko (na nacin razlike). Razlika (nasprotje) med simbolnim redom (DruZbo) in njeno
odostnostjo (ne-Druzbenim) je lahko reprezentirana, le ¢e oznacevalna struktura vkljuci svojo
lastno odsotnost, tj. jo vpiSe znotraj svojega reda. Prav ta vpis, tocko vpisa oznacuje »§iv«.
Koncept Siva (hegemonije je homologen konceptu Siva) v filmski teoriji (saj) zaznamuje prehod
od imaginarnega k simbolnemu (znaku) na nacin zaznamovanja. V filmski teoriji je prav zunanjost
postavljena v notranjost — samo, da je prestavljena med podobo in njeno odsotnostjo, tj. v notranjo-
piktoralno razliko med dvema posnetkoma (str. 13).

Razlika med klasi¢no strukturalisti¢no Teorijo in post-Teorijo (ki se opira na gledalca/subjekta
s Custveno-kognitivnim predpozicijami zaznave realnosti na platnu), ki jo problematizira Zizek,
zadeva vpraSanje pogleda, kot freudovsko — lacanovskega koncepta v katerem pride do spreobrnitve
razmerja med subjektom in objektom in pogledom kot manjkajocim pogledom. V tem smislu je
za Freudovsko-lacanovski koncept klju¢no to, da je pogled na strani objekta, iz katerega sama
slika gleda gledalca. Prav zaradi tega obrata/spremembe (iz objektivnega v subjektivno) pogled
dejansko manjka, saj je njegov status fantazmatski. Zato ta obrat Zizek bere kot grozljivi obrat
elementarnega postopka presitja in pravi, da je to »preSitje« zevi, ki jo odpre gledis¢ni posnetek, ki
spodleti (str. 16). Funkcija vmesnika (ekrana, vrat zaznave) nastopi, takrat ko spodleti menjava
subjektivnih in objektivnih posnetkov — takrat ko je u¢inek presitja ni¢en. Drugace povedano: ker
se §iv ravna po logiki oznacevalne reprezentacije, ima vmesnik funkcijo, da zagotovi tehnolosko
reprodukcijo neposrednosti vsakdanje realnosti to¢no takrat, ko spodleti oznacevalni reprezentaciji,
in da na ta na¢in omogoci dimenzijo/e fantazmatske vidnosti le-te. Ta premik od Siva k funkciji/
udinka vmesnika Zizek poda v lacanovski terminologiji S1 — S2« k $-a, ki jo bere: 1) oznadevalec
ne vsebuje v sebi 2) drugega oznacevalca, kajti 3) objekt a je vkljucen v sliko. To pomeni, da je
takrat, ko je v kadru vpisan njegov (njemu-lastni) proti-kader, poruSeno razmerje dveh
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oznacevalcev, kajti prav ta protikader sedaj deluje kot grozno presitje, katero zapolni zev prvega
kadra, ki zastopa oznacevalno verigo. V tem kontekstu vmesnik (ekran) nastopa kot notranji
element, ki ohranja konsistenco same »zunanje realnosti, tj. tisto, kar podeljuje ucinek realnosti in
je kot tak objekt petit a — subjektivni element konstitutiven za objektivno zunanjo realnost (str. 35),
tj. moteci madeZ, zaradi katerega je »objektivna realnost« za vselej nedostopna subjektu (str. 48).

Zev — §iv. KljuCna koncepta, ki se pojavljata v filmskem opusu Kieslowskega, povzroci
subjektova nezmozZnost percepcije »celotne realnosti«, katere cena je »izvorna potlacitev« — zev,
ki je potrebno presiti/zaSiti s fantazmo, da bi se subjekt lahko »normalno« vpisal znotraj te realosti.
Fantomska fantazma — pa naredi nekaj, kar je bolj realno od same realnosti in prav to postane
tako realno, da mora biti (dojeto kot) fikcija. Prav zaradi tega je eti¢na odlocitev, utemeljena v
»strahu pred pravimi solzami«, podprla odlocitev Kieslowskega, da preide od snemanja
dokumentarnih k fikcijskim filmom. Motivi, ki jih sreCamo v filmskem opusu Kieslowskega na
nek nacin zadevajo vpraSanje intimnosti — vdora v intimnost drugega in ¢lovekovih pravic, ki so
korelat njegovi Trilogiji in Dekalogu. Temeljno idejo, ki preZema motive lahko ponazorimo kot
premik od (BoZje) Besede k (BoZji) podobi - ikoni, oz. kot premik negacije podobe k samonegaciji
Besede, kar ustreza heglovski »negaciji negacije« oz. premiku od druzbe proizvodnje (Ciste Besede)
k druZzbi potrosnje (melanholiji). Kieslowski (zato) v svojih filmih upodablja trenutke (vsakdanjega)
realnega Zivljenja in jih doploljnjuje s fikcijo, kar proizvede v zadnji instanci sovpadanja
dokumentarnega in fikcijskega filma, v katerih osebe/igralci »igrajo sebe«. Zato Zizek zapise, da
je: fikcija bolj realna od druZzbene realnosti igranja vlog (str. 59) in kot taka fikcija vdre in
prizadane same sanje, skrivne fantazme (str. 67). Ta igra/spektakel za (velikega) Drugega zahteva
fantazmo — psihoanaliti¢ni koncept, s katerim pojasnjujemo, da »obstaja nekdo (tam zunaj), ki
nas gleda, tj. da smo objekt nikogarSnjih sanj, kar ustreza obratu panopti¢ne shize - danaSnji
potrebi po fantazmatskem pogledu Drugega kot garantu subjektove biti, s katero je nemogoce
dolociti lon¢nico med fikcijo in realnostjo. Ta nezmoZnost nam govori o globalizaciji diskurza
(str. 64) — vse je (ucinek) diskurza, saj skrajne subjektivizacije sovpadajo s skrajnimi
objektivizacijami, besed se ne da lo¢iti od stvari. Ta nezmoZnost je vidna tudi pri Kieslowskemu,
ki posneti fikcijski material formalizira kot dokumentarni film, v katerem vedno manjka konc¢ni
rez (preSitje), ki omogoca klju¢no pojasnitev. Zato pa nam Kieslowski ponuja vzporedne
alternativne zgodovine, s katerimi zavrne eno edino resni¢no realnost, zaprti univerzum, in nam
ponudi mnostvo univerzumov, ki se nahajajo okoli nas. (Primerjava Slepega nakljucja, Dvojnega
Veronikinega Zivljenja, Rdece, ter Teci, Lola, teci.) Poanta Kieslowskovih alternativnih univerzu-
mov je vsebovana v formalni matrici vsakega filma: 2+1 — kjer sta dve zgodbi filma fantazmatski
in ena realna, kar ustreza ritualu Zrtvovanja: fantazmatska smrt za moZzno realnost (str. 70). Taks$na
notranja filmska logika pa je mogoca le na osnovi ideje o prehodnem prostorsko-casovnem
kontinuumu, v katerem pa nikoli ne pride do srecanja osebe s svojim dvojnikom (kar bi povzrocilo
sesutje realnosti) — saj je dvojnik objekt, ki sam subjekt noce biti (str. 75). Nauk, ki nam ga
ponuja Kieslowski v svojem svetu alternativnih realnosti, temelji na izbiri in izhodis$¢ni tocki, iz
katere lahko izberemo drugace, drugo priloZnost, tako da ponovitev Ze vsebuje prvo izbiro, ki
postane baza pravilnega delovanja. TakSne ponovitve ustrezajo konceptu ponovitve/vrnitve
potlacenega — sintomu, tj. tistemu, kar se vraca v vseh moZnih simbolnih univerzumih. V tem
smislu se realno vrne na nacin fikcije.

Dekalog (1-10) zaznamuje korelacija med epizodami in zapovedmi z izjemo tiste, ki
prepoveduje izdelavo podob, saj je dekalog sestavljen iz gibljivih podob. Na ta nacin Kieslowski
splete mreZo razmerij med ljudmi, njihovih komunikacij in skritih misti¢nih sil, v kateri posebno
mesto zavzemata dekalog 1 in 10 kot nicelna tocka vpisa realnega in tragi-komic¢nega. MrezZa
razmerij spominja na — The Network kot elektronsko omreZje, New age spiritualnost —
TechnoGnosis, kateremu vlada spontana ideologija (ki je kot taka religiozni temelj), ki vzdrzi,
dokler vzdrzi znanost. Prav to je prispodoba celotne matrice, skozi katero se nazorno kaZe etika
(vs. morala) v svojem Cistem pomenu, oz. prehod od morale k eticni drZi. Po drugi strani se v
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takSnem branju Kieslowskega kaZe paralela med premikom iz realnosti v fikcijo, iz
dokumentarnega filma v fikcijski film, od morale k etiki in iz druZbe socializma v druZbo poznega
kapitalizma — brutalno ekonomsko realnost, ki proizvaja svojo lastno fantomskost (str. 97) popolnih
ideoloskih abstrakcij, s katerimi je eti¢na drZa postavljena v paradoks, saj se izkaZe, da eti¢ni
subjekt danes dejansko ogroZa obstojeci red (str. 143). Taks$en premik je za Zizka premik/paradoks,
ki je zaznamoval etiko 20. stoletja, etiko sovpadanja transgresije z normo.

Hrbtna stran Dekaloga — Trilogija se nanasa na clovekove pravice (modra Svoboda, bela
Enakost in rdeca Bratstvo), ki so v danas$nji poznokapitalisticni druzbi pravice sistemati¢nega
krenja, tj. krSenja desetih zapovedi. Ali kot zapiSe ZiZek: pravica do zasebnosti — pravica do
preSustva, pravica prizadevati si sreCo in pravica do privatne lastnine — pravica krasti, svoboda
tiska in izraZanja — pravica lagati, pravica posedovanja oroZja — pravica do ubijanja, svoboda
verskega prepri¢anja — slavljenje laznih bogov (str. 160). V duhu Stare (Dekalog) in Nove zaveze
(Trilogija) imamo torej krizajoce se kreposti: Vero (v) Bratstvo, Upanje (na) Enakost in Usmiljenje
(Ljubezen) (kot) Svobodo, ki kot take predstavljajo krizne vezi Kieslowskovega filmskega opusa.
Drugace povedano: prehod iz enega sistema, ki je bil znacilen za Mitteleuropo v drugi sistem —
kapitalisti¢ni, EU, na osnovi Zelje, ki se je aktualizirala in postala vidna, zaznamuje tudi prelom
v Kieslowskovi filmski navzo¢nosti. Najmanjsi skupni imenovalec Trilogije, ki se opira na film
Niizhoda (1984) je Modro post-politi¢no (?) intimno ozadje zdruZene (DruZine) Evrope, ki dolo¢a
formalne civilno druZbene pogoje vkljucevanja post-socialisticne Evrope (Bela) in upanje na
spravo ter bratstvo te skupnosti (Rdeca). Evropa, izpolnitev Zelje?

»Zakaj joCe§?«/»Tudi sre¢a ima svoje solze«, »tudi obup ima svoj smeh«. Kieslowski zacne s
pravimi solzami in konca s fiktivnimi.
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