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Studium nad postacig w czasie nastepujacym po $mierci najblizszej dla
niej osoby stwarza okazje do przyjrzenia sie podmiotow1 w catej jego krucho-
§ci, chwiejnosci, ktére wydobywa z niej graniczne do§wiadczenie. Potencjat
tego tematu dla sztuki wielokrotnie wykorzystywany byl przez tworcow
filmowych — tak stato sie rowniez w przypadku Krzysztofa Kieslowskiego,
w zrealizowanym przez niego w 1984 roku filmie Bez korica. Rozwazania
o zalobie kieruja nieuchronnie ku namysltowi dotyczacemu utraconego obiek-
tu. Ze wzgledu na szczegdlne strategie tworcze zastosowane w tym wtagnie
obrazie w podejmowanej analizie zastanawia¢ sie bede nad miejscem, jakie
zajmuje on w audiowizualnej narracji dziela filmowego.

Pragnienie obecno$ci meza Urszula, glowna bohaterka filmu Kieslow-
skiego, odczuwa silniej niz miato to miejsce za jego zycia. W rozmowie z przy-
jacielem zmarlego z czaséw studenckich przyznaje, ze niegdysiejsza blisko§é
z Antkiem odkryta na nowo we wezeéniej nieodczuwanej petni dopiero po jego
naglej, spowodowanej zawalem serca $mierci. Nieodwolalna utrata zyciowego
partnera rozbudzila w niej potrzebe przezycia na nowo niedostrzeganej przez
nig dawniej taczacej ich wiezi. Swoista poSmiertna obecnosé jej meza o szcze-
gbélnym statusie znajduje swdj wyraz w jego ozywionym ciele, istniejacym na
szczegdlnych prawach w §wiecie przedstawionym filmu. W przeprowadzanej
analizie najbardziej interesujace bedzie dla mnie wlasnie poSmiertne ciato
1 sam jego status — probuje zatem odczytacé to, co wyraza cielesnos$é niezyja-
cego oraz to, w jaki sposob wplywa on na kreowana w dziele rzeczywistoSc.
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To quasi-widmo ma dla mnie status ciata filmowego — moze konkrety-
zowacé sie jedynie dzieki dzielu filmowemu, w quasi-cielesnej postaci, repre-
zentujac inng cielesno$é niz tradycyjnie definiowana w ontologii, w ujeciu
ktoérej ciato traktowane jest jako integralna cze$é cztowieka jako psychofi-
zycznej osoby'. Co istotne, to wlaénie ludzkie cialo pozostaje tu no$nikiem
znaczenia?, srodkiem wyrazania, nawet jesli jego fizyczno$é jest ostabiona —
niewidzialna, niedotykalna.

W Projekcie krytyki fantazmatycznej Maria Janion odtwarza roman-
tyczny rodowdd postaci niejasnych ontologicznie, ktérych istnienie podwaza
nieprzekraczalno$é granicy pomiedzy fikcja a rzeczywistoécia, a nastepnie
prezentuje rozwdj pojecia fantazmatu w teorii Freuda 1 ujeciach pre- 1 post-
freudowskich?®. W swojej pracy bede postugiwata sie pojeciem postaci fanta-
zmatycznej, o wyobrazeniowym statusie, zastanawiajac sie nad miejscem,
ktore zajmuje ona w realno$ci Swiata przedstawionego. Fantazmatyczny
czy wyobrazeniowy charakter moze mieé jednak nie tylko cialo — taka jest
réwniez tworzona perspektywa widzenia majaca naleze¢ do zmartego, ktorej
znaczenie bede starala sie zinterpretowac.

Czasoprzestrzenie filmu Kie§lowskiego pozostaja mimetyczne — okazuja
sie nierzeczywiste nie na poziomie wygladow, ale nalezacego do widza rozpo-
znania prawdopodobienstwa opowiadanej historii. Odbiorca, $éwiadomy tego,
ze akcja dziela rozgrywa sie po émierci bohatera ukazywanego jako postaé
wygladajaca jak zywa, musi zrozumied, ze ozywa ona wylacznie za sprawa,
dzieta filmowego, jako wyraz pewnych tresci w zamysle tworcy. Strategia ta
kieruje uwage w strone panujacych w rzeczywistosci przedstawionej alter-
natywnych regul istnienia, obnazajac jej kreacyjny charakter?, ujawniajac
pekniecie miedzy $wiatem przedstawionym a jego obrazem, lezace u samych
podstaw tego ostatniego. ROwnocze$nie nasuwacé sie moga pytania o zyjacych
bohateréw, cielesnos$é bedaca no$nikiem ich podmiotowosci. Skoro egzystuja
w czasoprzestrzeniach wspolnie z niezyjaca postacia, jak nalezatoby okreslié
ich status? Ostatecznie quasi-widmo na konstrukcyjnej ptaszczyznie obrazu
tak samo jak oni pozostaje pelnowymiarowe, jest formalnym, graficznym
bytem?®. Filmowy §wiat przedstawiony poprzez obecno$é¢ zmartego zostaje

1 Psychofizyczna struktura czlowieka jest faktem naturalnym i w zyciu ziemskim re-
latywnie trwala kondycja czltowieka, a dezinkarnacja jest niemozliwa”. S. Kowalczyk, Ciafo
cztowieka w refleksji filozoficznej, Lublin 2009, s. 142.

2 Nie bede zajmowac sie tu zatem post-ludzkim ciatem zautomatyzowanym, stechnicy-
zowanym ani cyborgiem, o ktorych pisze m.in. Bogustawa Bodzioch-Bryla w tek$cie Ku ciatu
post-ludzkiemu: o mtodej poezji i nowej rzeczywistosci, ,, Teksty Drugie” 2002, nr 6, s. 42—57.

3 M. Janion, Projekt krytyki fantazmatycznej, [w:] tejze, Zlo i fantazmaty. Prace wy-
brane, t. 3, Krakéw 2001, s. 157-184.

4 Zob. Z. Mitosek, Mimesis: zjawisko i problem, Warszawa 1997, s. 8.

> P. Kwiatkowska, Somatografia: ciato w obrazie filmowym, Krakéw 2011, s. 32.
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naznaczony $miercia, podwaza tym samym pewno$é realnego istnienia zy-
jacych. Interesujace wydaje sie poszukiwanie w filmie oznak zréwnywania
rézniacych sie od siebie ontologicznie bytéw.

W narracji obecne sg zatem strategie majace na celu taczenie ze soba
poé$miertnego 1 zyjacych cial za pomoca przedstawienia zmystowego istnie-
nia widma, nadawania mu pozoréw realnoéci, a tym samym i przenikania
sie Swiata rzeczywistego z tym, co nie mieSci sie w jego ramach. Przewazaja
tu zabiegi narracyjne dystansujace te réznigce sie od siebie byty — spotkanie
z widmem jest bowiem dla zyjacego do$§wiadczeniem nie tylko jego bliskoSci,
ale 1 inno$ci tego ontologicznie niepewnego istnienia. Wyobrazeniowa, postac
w pewnym stopniu uobecnié¢ moze jednak skierowane na nig spojrzenie lub do-
tyk zywego. Dla interpretujacego istotne staje sie uchwycenie napiecia pomie-
dzy doznaniem bezposredniej obecnosci a zupelng niemoznoscia jej przezycia.

Przedstawienie w obrazie filmowym tego rodzaju nieoczywistej cielesno-
§ci umozliwia zatem wydobycie okreélonych mozliwo$ci rozszerzania wyra-
zeniowego potencjalu ciata, na przyklad wyrazania pragnienia namacalnego
istnienia drugiej, nieobecnej czy zmarlej, osoby. Quasi-widmo ma zatem by¢
miedzy innymi Srodkiem do opowiadania o kondycji ludzkiej istniejacych
w rzeczywistos§ci postaci, ich szczegdlnym statusie podmiotowym. PoSmiert-
ny byt sygnalizuje, ze bohaterka filmu Kie§lowskiego postrzega wlasne ,ja”
jako niepelne — poza soba szuka podstawy dla okreslenia wlasnej tozsamosci,
w inny sposéb spoglada na swoje dziatania, stwarza wyobrazeniowe obrazy
same]j siebie®. Relacja zyjacego 1 widma nie jest bynajmniej oczywista 1 jed-
nostronna — te postacie o réznym statusie ontologicznym wchodza, ze soba
w wieloplaszczyznowe zwiazki.

Pekniety obraz

W recenzjach ukazujacych sie w prasie po premierze filmu w 1985 roku
krytyka r6znie reagowata na strategie Kie§lowskiego, ktory zdecydowal sie
na wprowadzenie do §wiata przedstawionego fantomowego ciata Antka’.
Nie zabraklo pytan o, jak sie okazalo, problematyczna konwencje, w ktorej

5 Do interpretacji statusu podmiotowego bohateréw, sposobéw, w jaki ujmuja oni wia-
sna tozsamo§é, stuzy mi koncepcja Lacanowskiej fazy lustra w interpretacji Pawta Dybla, zob.
tegoz, Urwane Sciezki: Przybyszewski — Freud — Lacan, Krakéw 2000, s. 237.

7 Pozytywnie wyrazat sie o filmie Tadeusz Sobolewski — w recenzji skupit sie jednak, jak
mozna sie bylo spodziewaé, na jego gléwnej bohaterce — w krétkim fragmencie po$wieconym
widmu, pisal jednak o znaczeniach, ktére wyrazaé miata jego postac. ,Jesli wiec adwokat po
Smierci, ktorej jesteSmy Swiadkami, nadal towarzyszy swojej zonie, troche jak duch w japon-
skich filmach, czy jak zmarly ojciec w Fanny i Aleksander, oznacza to tylko tyle, ze istnieje on
nadal dla zony jako milczacy Swiadek jej poczynan, wyrzut sumienia, milczace wspomnienie
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zrealizowane zostato Bez korica. Mirostaw Przylipiak, ktéry poSmiertny byt
uznawat za zupelnie nieprzystajacy do kreowanej w filmie rzeczywistoSci,
zastanawial sie nad uzasadnieniem obecnosci widma w filmie, ktéry pozor-
nie pozostaje wierny realizmowi®.

,Widmo” adwokata Zyro, prywatnie meza Uli, Antka, zostaje tu wypo-
sazone w pewna sprawczos$é, mozliwosé ingerencji w §wiat przedstawio-
ny filmu dzieki owdowiatej zonie. Jego dziatania naleza do zobrazowane;j
sfery jej imaginacji — gdy bohaterka oglada sie w przeszlosé, przypisuje
zmartemu mezowi swoje przeczucia co do podejmowanych przez siebie
wyborow 1 watpliwoéci, wrecz ustanawia go zrédlem wtasnych niepokojow.
PoSmiertne wyobrazenie Antka, bedace projekcja Swiadomosci Uli, uobec-
nia sie w ptaszczyznie obrazu®, zyskujac tu takze wilasne cialo, staje sie
jednym z bohateréw filmu, konkretyzuje sie w filmowo cielesnej postaci.
Antek obserwowany przez widza pozostaje jednak przez wiekszo$¢ trwania
akeji niewidoczny dla bohateréw filmu, nie uczestniczy bezposérednio w ich
doswiadczeniu. Wyjatek stanowia dwie sceny: sesji terapeutycznej, ktora
przechodzi Ula w mieszkaniu hipnotyzera, oraz rozgrywajaca sie na sali
sadowe]j — bezposrednio po zakonczonej rozprawie siedzacy w jednej z lawek
dla publicznoéci Zyro zostaje dostrzezony przez oskarzonego Darka, ktérego
przed $miercia reprezentowaé mial jako obronca. Probe ich interpretacji
podejme w dalszej czesci pracy.

Sposoby widzenia

Rozpoznania wlasnej podmiotowe)j niepetnoséci Ula dokonuje takze za
posrednictwem innych postaci. Réwnolegle do akeji skupionej wokoét jej zycia
prywatnego w filmie rozwijany jest watek oczekujacego w areszcie na rozpra-
we sadowa Darka. W dzien pogrzebu meza do bohaterki przychodzi z prosba
0 pomoc zona oskarzonego, Joanna. Kobiety nawiazuja blizsza relacje, co
staje sie impulsem inicjujacym ten proces wewnetrzny. To jednak widmo
Antka, towarzyszace Uli nieustannie poczucie jego obecnos$ci sprawia, ze Jo-
anna staje sie postacia mogaca wywiera¢ wplyw na gtéwna bohaterke filmu.
Urszula wydaje sie zarazem przejmowac czeS¢ cech niezyjacego — wrazli-

o kim§, kogo sie nie do$é kochato, kogo sie zdradzalo. Wreszcie jako obiekt tesknoty”. T. So-
bolewski, W samotnosci, ,Kino” 1985, nr 222, s. 11.

8 Film nastrecza pewne klopoty z kwalifikacja gatunkowa. Co$ jakby horror. Jest
duch, cmentarz i czarny pies wprost z rekwizytorni Omenu”. M. Przylipiak, Nie na temat,
,Kino” 1986 nr 224, s. 8.

9 Postuguje sie definicjg postaci zaproponowana przez Pauline Kwiatkowska, ktéra
opisuje zwiazki, w jakie wchodza ze soba trzy pojecia tworzace w dziele filmowym ciag kon-
strukcyjno-interpretacyjny: aktor—postaé—bohater, P. Kwiatkowska, dz. cyt., s.32.
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wego na ludzka krzywde adwokata kierujacego sie wspotczuciem, $wietnie
rozumiejacego motywy dzialania i obecng trudnos$é potozenia Darka; chce
go zastepczo reprezentowaé. To wyraznie pamie¢ o zmartym kieruje Ula,
gdy podczas pierwszego spotkania z Joanna po krétkim namysle zmienia
decyzje 1 postanawia poméc nieznajomej w sprawie dotyczacej jej meza.

Urszula postepuje bowiem tak, jak gdyby rzeczywiécie byta ogladana
przez zmartego, ktérego obecnosé weiaz silnie odczuwa — brak jego spojrze-
nia w $wiecie realnym sprawia, ze chce by¢ widziana w okreslony sposéb
przez zyjaca postaé, jaka jest Joanna. Zona Darka przejmuje zatem pewien
sposéb patrzenia, przeniesiony na nig przez Urszule. Szczegdlna jest zatem
relacja tej drugiej z fantomowym spojrzeniem, ktérego wyrazem jest cia-
lo zmartego — wyobrazeniowy noénik jego perspektywy uwewnetrznionej
przez Ule. Odczuwany przez nia lek przed samotnoscia jest bowiem réw-
niez lekiem przed wolnoécia, samotnym zyciem bez zobowiazan w stosunku
do bliskich — bohaterka boi sie utraty znaczenia, ktére nadawat jej status
zony Antka, pomimo ze zyla w jego cieniu, nieznana osobom, z ktérymi sie
stykat; przez caly czas chce czu¢ na sobie wzrok niezyjacego, by wykreowac
na nowo swoja role zyciowa zalezna od jego bylej pozycji.

Wzrok niewidzialnego dla innych Antka to przede wszystkim spojrze-
nie obserwujace, ogarniajace pewien plan z dystansu. Juz w pierwszych
scenach filmu narracja wytwarza zludzenie, ze widmowa postaé¢ moze nim
objaé Swiat przedstawiony. Poranek po pogrzebie mecenasa Zyro Ula spe-
dza nie tylko z synem Jackiem, ale takze przy milczacej — odczuwalnej tyl-
ko dla niej — wspodtobecnos$ci zmartego meza. Niemozliwo$é pogodzenia sie
z jego naglym odejSciem powoduje, ze w przezywaniu zaloby nie dominuja,
przywolywane tylko z pamieci wspomnienia — jej zycie napedza poszuki-
wanie w otaczajacej ja rzeczywistoSci znakow istnienia zaprzeczajacych
jego catkowitemu odejéciu. Ula wydaje sie sobie zbyt staba, by sama siebie
ochronié¢ przed niebezpieczenstwem — przed wypadkiem drogowym ocala ja,
o czym jest gleboko przekonana, interwencja Antka, w odpowiednim czasie
doprowadzajacego do awarii jej samochodu. Kiedy konieczne jest znalezienie
nastepcy zmartego, odpowiedniego adwokata dla oczekujacego na rozpra-
we sadowg Darka, Antek réwniez ,,uczestniczy” w dokonywanym wyborze.

Osamotniong po $émierci Antka Urszule definiuje w jej przekonaniu
fakt bycia widziana — padajace na nia spojrzenie widma meza ma dla niej
jako podmiotu moc konstytuujaca — jednak pragnienie spojrzenia tego wla-
$nie Innego jest przez nig zarazem konsekwentnie oddalane. Potrzebie jego
istnienia towarzyszy podéwiadoma cheé jej wyparcia ze swojej Swiadomo-
§ci — az do sceny hipnozy, ktorej poddaje sie Ula: na pojawiajace sie kilka-
krotnie widmo ani razu nie pada jej wzrok. PoSmiertne spojrzenie Antka
jest nieodwzajemniane — jako filmowy Srodek wyrazu jego ciato pozostaje
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oczywiscie niewidoczne dla bohaterki, ale na plaszczyznie relacji pomiedzy
postaciami niewidzialno$¢é widma dla Urszuli, brak porozumienia oznacza
wypieranie po$miertnej obecnosci meza z jej $wiadomosci. Zobaczenie po-
staci, odstoniecie Antka przed Ula, jest dla niej zatem konfrontacja z trescia
wlasnego wnetrza. Smieré meza oznacza zatem dla bohaterki konieczno§é
refleksji nad swa tozsamo§cia — utracone poczucie bezpieczenstwa sprawia,
ze musl ona na nowo przemysleé¢ swoje zycie — dotychczasowe 1 obecne — by
skonstruowaé¢ nowa o nim narracje 1 ustanowié¢ ramy, w ktorych mozliwe
bedzie rozumienie wlasnej egzystencji.

Posmiertne cialo patrzace

W filmie Kieélowskiego kreowana jest iluzja istnienia odrebnego punktu
widzenia widma, ktére nie bedac realne, nie moze jednoczesénie stac sie pod-
miotem fokalizujacym narracje. Przedstawienie cmentarza pojawiajacego sie
w poczatkowej scenie ma, jak okazuje sie po chwili w kierowanej wprost do
odbiorcy przedmowie Antka, pozorowac ujecie z jego perspektywy. W krot-
kim monologu przywoluje on wspomnienie wlasnej Smierci: umartem cztery
dni temu [...] wszystko widziatem troche z gory, nawet sie zdziwitem, ze tak
wszystko z géry widaé. Samo widmo niezyjacego opisuje zatem doswiadcze-
nie, ktére, ze wzgledu na ontologiczny status postaci, nie moze nalezeé¢ do
niego. W rzeczywistoéci §wiat przedstawiony obejmuje swoim spojrzeniem
Ula, a nadawanie pozoréw realnosci widmu w ramach kreowanego uniwer-
sum, tworzenie jego iluzorycznej perspektywy jest tu szczegdlng strategia
twoércza. Na innej zaé plaszcezyznie to wyobrazone spojrzenie, nienalezace
do zadnego istniejacego bohatera, okazuje sie mieé¢ dla Urszuli, ktéra nie
moze pogodzi¢ sie z calkowitym odej$ciem meza, konstytutywne znaczenie
w poézniejszych scenach filmu; poczatkowe ujecia sa za$ rodzajem wprowa-
dzenia fantazmatycznego podmiotu uwewnetrznionego przez nig widzenia,
stuza swego rodzaju prezentacji quasi-widma 1 ustanowienia go jako postaci.

Nie tylko zmyst wzroku jest jednak dla Kieslowskiego wyrazem obecno-
$ci badz jej pragnienia. Rowniez dtonie, jako zwigzane z dotykiem, fizyczna,
bliskoS$cia, sg eksponowane w réznych scenach filmu, wyrazajac zmystowa
namacalno$é istnienia Uli w $éwiecie przedstawionym. Bohaterka brudzi je,
dotykajac bezwiednie zabloconej maski samochodu, a w rozmowie z Tom-
kiem, dawnym przyjacielem meza, bawi sie, dziurawiac palcami ukazane
w bliskim planie rajstopy. Wreszcie zwraca uwage na te czesé ciata obco-
krajowca, z ktérym przezyje seksualne zblizenie — ukazane w zblizeniu rece
mezczyzny siedzacego samotnie przy kawiarnianym stoliku przypominaja,
jej wygladem rece Antka (o czym napomyka w rozmowie z Tomkiem). Bo-
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haterka, odczuwajac potrzebe jego cielesnej obecnoéci, przenosi niemozli-
we do spelnienia pozadanie nieobecnego na nieznajomego mezczyzne, a jej
pragnienie zostaje rozbudzone przez fizyczne podobienstwo miedzy nimi.
Juz nie wzrok, ale wlasnie dotyk staje sie tu Zrédlem doznania obecnosci
1 zaspokojenia jej uéwiadomionego pragnienia — padajace zawsze z dystansu
spojrzenie Antka nie moze bowiem byé, w spos6b boleénie dojmujacy dla
Urszuli, przez nig odwzajemnione.

Samo filmowe cialo Antka wchodzi w jednostronna relacje ze Swiatem
przedstawionym witasnie za poSrednictwem spojrzenia, projekcja jego rak
zostaje jednak wyeksponowana w jego widzialnej dla bohaterki postaci.
W scenie jej hipnozy widmo zmarlego meza trzyma w rekach szklanke,
ktorej pocieranie palcem wywoluje charakterystyczny przenikliwy dzwiek.
Sfera audialna urealnia poSmiertng obecnoéé 1 dziatanie Antka w $wiecie
Uli, cho¢ widz ma do czynienia z wyraznym cudzyslowem stworzonym przez
hipnotyczna rame tej sceny, rozgrywajacej sie w gabinecie psychoterapii'®.
Malzonkowie powtarzaja kolejno po sobie gesty rak tak, ze nie sposob jed-
noznacznie ustali¢, ktére z nich nasladuje ruchy drugiego. Dlonie, nie tylko
oznaczajace zmyst dotyku, wprowadzaja wyraziste zaprzeczenie dystansu,
a jednak Ula i tutaj nie doéwiadczy pelnej obecnoséci meza. Jedynie te dwie
postacie bowiem porozumiewaja sie za poérednictwem gestéw angazujacych
rece, ktore, owszem, sa, zastepczo, znakiem blisko$ci, nie moga jednakze
w ich $wiecie wyrazac jej bezposrednio poprzez wzajemny dotyk; ruchy rak
fantazmatycznego ciatla Antka odbiera wiec bohaterka jedynie z oddalenia.
Kieélowski podejmuje zatem gre z konwencjonalnymi znaczeniami ciat po-
staci. Rece wyrazaja tradycyjnie porozumienie, pamiec obrazu i dotyku ciata,
a przede wszystkim lacza sie z fizycznym uobecnieniem. We wspomniane;j
scenie hipnozy dopelniajace sie zmysly zostajq sobie tymczasem w pewnym
stopniu przeciwstawione. Widmo Antka zaczyna istnie¢ zmyslowo dla bo-
haterki — jej wzrok dostrzega obraz zmartego, a widzialne gesty maja moc
urzeczywistniajaca jego postaé, wciaz sa to jednak dionie niedotykajace,
porozumiewajace sie na dystans.

Zanim jednak Ula zobaczy Antka podczas sesji hipnozy, jest on niewi-
dzialnym dla pozostatych bohateréw ciatem. Wzrok skierowany na niego

10 Bogustawski pisze o idei intersensualnosci, ktora ma by¢ ,papierkiem lakmusowym
pozwalajacym na odrdznienie tego, co realne, od tego, co urojone. Jedno$é zmystéw umozliwia
moéwienie o jednolitej §wiadomog$ci §wiata, poniewaz pozwala na komplementarne traktowanie
jakoéci zmystowych oraz na dostrzezenie ekwiwalentnosci tych wrazen”. M.M. Bogustawski,
Czy potrzebujemy ontologicznej refleksji nad ciatem?, ,Prace Kulturoznawcze” 2012, nr 14,
s. 60. Swiat przedstawiony w Bez korica okazuje sie zbudowany na innych zasadach — réz-
norodne dane percepcyjne moga zaprzeczaé sobie nawzajem, zmysly nie oferuja mozliwosci
ostatecznego rozstrzygania o rzeczywistym badz imaginatywnym charakterze zjawisk.
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przez zone decyduje o zmianie jego statusu — powoduje rozdwojenie tego
ucieleénionego bytu na poziomie widzialnoS$ci. Zyro pojawia sie zatem w fil-
mie w dwoch réznych postaciach, dwéch modalnosciach: dla Uli zaréwno
niematerialnie —jako wspomnienie, odczucie, jak 1 w cielesnej postaci —jako
doé$wiadczenie obecnoéci fantazmatycznego, widzialnego juz ciala. Zobacze-
nie Antka przez Urszule oznacza na tej ptaszezyznie zmniejszenie czasoprze-
strzennej rozbieznosci miedzy nimi. W obrazie dokonuje sie jednak istotne
rozwarstwienie. Twarzyszaca bohaterce podczas wizji postaé hipnotyzera,
zaswiadczajaca, iz Antek nie jest juz obiektywnie istniejacym bytem, wpro-
wadza cze$ciowy dystans do widzenia Uli, podczas gdy ona sama staje sie
w tej scenie postacia fokalizujaca obraz'' i uobecnienia go za poérednictwem
spojrzenia w subiektywnej realnosci $wiata przedstawionego.

Identyfikacje

Przedstawienie ciata-widma, o nieuchwytnej powierzchownej cielesnosci,
majacej odzwierciedlaé jego szczegdlny status jako postaci, wymaga szcze-
gblnych strategii twérczych. Ciato niezyjacego Antka w pierwszej scenie
filmu ukazywane jest w kadrze fragmentarycznie — pojawia sie jego reka
zawieszona nad $piacym synem, wykonujaca z oddalenia gest gladzenia go
po glowie, ukazuje sie jako odbicie w przeszkleniu komody. Filmowe ciato
w tych poczatkowych ujeciach przedstawiane jest jako niezalezne od pozo-
stalych elementow kreowanej w dziele rzeczywistosci — dton Antka ukazuje
sie w jednym z nich w pokoju Jacka w pelnej ostroéci, na tle zanikajacych
konturéw przedmiotéw znajdujacych sie na dalszym planie. Figura zmartego
meza staje sie lustrem dla Uli, ktora, odczuwajac jego obecnoéé, postrzega
siebie w odmienny sposob — pragnienie polaczenia ze zmarlym zmienia jej
wlasne widzenie 1 samopostrzeganie. Metafora zwierciadla wyraza ponadto
powierzchniowy, niepelnowymiarowy charakter jego istnienia. Na postaé
widma Antka Urszula projektuje swoje pragnienia i leki — jest on bytem
pozbawionym samoistnej esencjonalnosci, wypelnianym treScia nadana mu
przez bohaterke. Obraz widzialnego dla Urszuli Antka pochodzi cze$ciowo
z otaczajacego ja Swiata realnego, co ukazane zostaje w scenie nieudane]
hipnozy: czynnoéé obrysowywania krawedzi szklanki palcem przez mez-
czyzne wprowadzajacego w stan transu wykonuje podczas pierwszej wizyty
w jego mieszkaniu fantomowe cialo jej meza — narracja tworzy zatem po-
mosty pomiedzy rzeczywistoscia istniejaca obiektywnie oraz wewnetrznym
Swiatem protagonistki. Malzonkowie w pewnym sensie réwniez staja, sie

1 M. Bal, Narratologia: wprowadzenie do teorii narracji, przektad zespotu thumaczy ze
specjalizacji przektadowej Instytutu Filologii Polskiej UAM w Poznaniu, Krakéw 2012, s. 147.
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w tej scenie wzajemnymi odbiciami — powtarzaja po sobie gesty rak, postu-
gujac sie jedynie dla nich zrozumialym wizualnym kodem. Przegladajac
sie w fantazmatycznym innym, bohaterka pragnie osiagnaé (chocby ilu-
zoryczna) pelnie istnienia — patrzace cialo Antka wydaje sie ustawionym
przez twoérce lustrem, ktore zmusza ja do skonfrontowania sie z sama soba,
z wlasna tozsamoScia.

Po$miertna obecno$¢ meza jest zatem dla Urszuli szczegélnym punktem
odniesienia. Z jednej strony wspomnienie o nim umozliwia jej ustanowienie
wlasnej tozsamosci — poprzez dokonywanie konkretnych wyboréw boha-
terka jako wdowa po adwokacie moze w okres$lony sposob zobaczy¢ sama,
siebie. Postaé Antka staje sie dla Uli lustrem, rodzajem plaszczyzny, na
ktora rzutuje ona wlasny obraz i ulega jego iluzji'?. Nie oznacza to jednak
jedynie bezwarunkowego poddania sie jego — obrazu — tworczej sile'®. Ula
nie zyskuje nad po$miertnym bytem pelnej kontroli — poza tym, ze jest on
wyrazem jej spojrzenia na siebie, zwrotu ku sobie, staje sie rownoczeénie
miejscem, z ktérego Ula jest widziana — jest zatem uciele$nieniem zewnetrz-
nego spojrzenia', nietozsamego z perspektywa bohaterki. UcieleSniony byt
Antka uczestniczy zatem w jej wyobrazeniowe]j identyfikacji, ktora, jak pisze
Zizek, dokonuje sie zawsze ze wzgledu na spojrzenie Innego', ktora zawsze
nieuchronnie naznaczona jest identyfikacja symboliczna 1 przez nia zdo-
minowana'é. Poémiertne cialo staje sie wobec Uli dwuznaczne — umozliwia
konstruowanie wlasnej tozsamosci 1 wprowadza w niga dystans, prowadzi
ku autoalienacji.

Natura fantazmatu

Widmo Antka uobecnia sie jednak nie tylko w scenach zwiazanych bez-
posrednio z Urszula. Jego obecnoscia, choéby pozbawionag ciata, przesycony
jest niemal caly §wiat przedstawiony filmu — przez krétka chwile widzi go
Darek, cho¢ wezeéniej zjawia jako jeszcze niewidoczny dla bohatera w jego
celi. Uobecniany jest jednak nie tylko przez padajace na jego postaé spoj-
rzenie zony czy przebywajacego w areszcie mezczyzny. W rzeczywistym
S§wiecle pojawiaja sie materialne znaki jego obecno$ci: w czasie poszuki-

2 Qwa tluzja imago nie moze bowiem istnieé¢ poza tym, co wypiera [...]. P. Dybel, Samo-
uwiedzenie w lustrze, ,,Przeglad Filozoficzny” 1996, nr 4, s. 13.

13 H. Lang, Jezyk i nieswiadomosé, ttum. P. Piszczatowski, Gdansk 2005, s. 75.

148, Zizek, Wzniosty obiekt ideologii, ttum. J. Bator, P. Dybel, Wroctaw 2001, s. 131.

1> Tamze, s.132 1 dalej: W odniesieniu do kazdej imitacji wyobrazenia wzorcowego, do
wszelkiego ,odgrywania roli”, nalezatoby zatem postawié pytanie: dla kogo podmiot odgrywa
role? Czyje spojrzenie wchodzi w gre, gdy podmiot identyfikuje sie z jakim$ wyobrazeniem?

6 Tamze, s. 135.
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wan zastepczego obroncy dla Darka narysowany czerwonym flamastrem
znak zapytania w spisie adwokatéw, ktéry Ula odczytuje jako wskazowke
od zmartego meza (,Antek napisat, zeby nie Labrador”), upadajacy nagle
zegarek Labradora w rozgrywajacej sie w gmachu sadu scenie rozmowy
z Joanna — prezent od Antka, ktérego niewidzialna dla bohateréw postaé
widz zauwazy¢ moze po chwili przechadzajaca sie korytarzem. Gdy znika
, Trybuna Ludu” przyniesiona przez Joanne zastepujacemu meza Uli adwo-
katowi, widz domyséla sie juz, ze zostala ,skradziona” przez widmo zmar-
lego. Te ukazujace sie kilkakrotnie znaki widzialne sa zatem réwniez dla
innych bohateréw poza Ula 1 Darkiem, jego obecno$é wyraznie wyczuwa
takze pies Zyréw.

Zastanawiaé¢ moze wreszcie takze obraz ciala samego przebywajacego
w areszcie Darka, odgrodzonego od $wiata zewnetrznego, ograniczonego
jedynie do kontaktéw ze swoimi obroncami. Z rozmowy prowadzonej z za-
stepujacym zmarlego adwokatem, Labradorem, widz dowiaduje sie o we-
wnetrznym pokrewienstwie taczacym oskarzonego z Antkiem, ich wzajem-
nym porozumieniu w kwestii linii obrony podejrzanego podczas rozprawy.
W przeciwienstwie do mecenasa Zyro, nieodbiegajacego wygladem od zywych
bohaterow, izolowany od éwiata Darek wyglada jak zjawa, zaczyna jakby
zy¢ na krawedzi dwéch §wiatéw, pograniczu rzeczywisto$ci zawezonej do
przestrzeni celi i rzadkich odwiedzin, a z drugiej strony coraz intensywniej-
szego zycia wewnetrznego, wspomnien 1 rojen wyobrazni. W scenie rozmowy
z Labradorem po rozpoczeciu strajku glodowego zjawiskowo blada twarz
1intensywnie niebieskie oczy wycienczonego bohatera wyrdzniaja go na tle
innych postaci. W tym stanie réwniez on, jako jedyny poza Urszula, widzi
widmo Antka, tym razem zasiadajace w tawie na sali sgdowej — uobecnione
w quasi-ciele, urzeczywistnione przez spojrzenie oskarzonego, po raz dru-
gl, tym razem dla mezczyzny, zjawiajace sie w kadrze pod postacia inng
niz niewidoczne dla wszystkich zyjacych ciato. Widzialnoé¢ zmartego dla
bohatera wlacza widmo do specyficznie wlasnej czasoprzestrzeni Darka,
oddalajac go na chwile od rzeczywistos$ci Swiata przedstawionego. Dotyka
go zatem inny rodzaj odciele$nienia — przez rodzaj pewnego odczlowiecze-
nia — jego sponiewierana fizycznoé¢ przyjmuje wyglad zjawy za zycia, pod-
czas gdy poémiertne ciato Antka wizualnie nie przypomina widma. Maz
Joanny naznaczony zostaje widmowo$cig, o zupelnie innym niz poprzednio
wymiarze, wskazujacy na nieoczywisto$¢ jego wizualnej kreacji, sugerujac
znow problematyczny status ontologiczny postaci.

Poémiertne ciato Antka nigdy nie jest dla Uli w petni uchwytne. Jego
postac pozostaje dla bohaterki niewidoczna lub przynajmniej niedotykalna,
nie podporzadkowuje sie catkowicie jej pragnieniu, bywa rowniez, ze — jak
we wspomniane]j scenie rozgrywajacej sie w celi — dzieli ja od quasi-widma
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czasoprzestrzenny dystans. Tworcza sita wyobrazni oddziatuje tu poza Scisle
wytyczonym horyzontem subiektywnosci. Fantazmatyczny Antek wymyka
sie w pewien sposéb jej imaginacji, tracacej pelnie kontroli nad obraza-
mi, ktore sama projektuje!”. W znaczeniu psychoanalitycznym projekcja
jest bowiem wysylaniem na zewnatrz obrazu tego, co istnieje w podmiocie
w spos6b nieswiadomy'®, co — na co wskazuja Laplanche i Pontalis — zbliza
to pojecie do stosowanego w kinematografii. W przypadku fantazmatycz-
nej filmowej postaci oznaczaé bedzie takze swego rodzaju powolywanie do
zycia bytu, ktéry uciele$niajac sie w widzialnej formie, przekracza subiek-
tywno$¢, w pewnym stopniu uniezaleznia sie od niej, chociaz pozostaje nia,
naznaczone, stajac sie unaocznieniem tego, co Deleuze, opisujac kino po
modernistycznym przelomie, nazywa ,,mowa pozornie zalezna’, ,pozornie
zalezna subiektywnoscia®.

Ostatnia scena filmu przedstawia wydarzenia rozgrywajace sie juz po
rozprawie sadowej. Sktadajace sie na nig ujecia ukazuja Ule, ktora wyko-
nuje w mieszkaniu kilka ostatnich czynnoS$ci przed $§miercia, a nastepnie
popelnia samobdjstwo. Bohaterka Bez korica decyduje sie na opuszczenie
ciala, w ktérym po odejéciu Antka czuje sie obco, jakby jej tozsamosé zosta-
la okaleczona, ,wybrakowana”, pozbawiona istotnej czastki ,ja”. Scena ta
dzieli sie na dwa segmenty — w jej drugiej czeSci ukazane zostaje wyobra-
zone przez Urszule zjednoczenie malzonkéw po jej Smierci. W jej imaginacji
urzeczywistnia sie teraz catlkowicie pragnienie zespolenia z mezem, w do-
tyku jego ciala spelniona zostaje potrzeba fizycznej blisko$ci. Podczas gdy
za ich zycia pelnia wspodtbycia nie zawsze bytla mozliwa, w wyobrazeniu Uli
dokonujacej zamachu na swe zycie jej wlasny poSmiertny byt jest jedyna
mozliwo$cia polaczenia z poSmiertnym bytem Antka — w fantazmatyczne]
czasoprzestrzeni malzonkowie moga przebywaé wspdlnie na takich samych
prawach, zostaja ze soba zréwnani. W obrazie ukazane zostaja obydwie
postacie, z perspektywy bohaterki juz ze soba zjednoczone — ich wizerunki
odbijaja sie w wewnetrznej $cianie w glebi piekarnika, przed ktérym we
wczesniejszym ujeciu siedzi skulona umierajaca kobieta. Perspektywe Uli
unaocznia wyrazista w tym obrazie rama: prostokat otwartego piekarnika,
ktorego czelusé staje sie dla niej droga ku Antkowi, ,,na druga strone zycia”.
To zwizualizowane wyobrazenie bohaterki, oddzielonej teraz od wlasnego
ciala; jej odejscie z mezem jest widzialne dla widza poprzez szybe, odcina-

17 Zob. J. Starobinski, Wskazéwki do historii pojecia wyobrazni, thum. W. Kwiatkowski,
,2Pamietnik Literacki” 1972, nr 4, s. 222.

18 J. Laplanche, J.-B. Pontalis, Stownik psychoanalizy, ttum. E. Modzelewska, E. Woj-
ciechowska, Warszawa 1996, s. 250.

¥ G. Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch. 2. Obraz-czas, thum. J. Marganski, Gdansk 2008,
s. 372.
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jaca ich jak gdyby od realnego $wiata?’, od zatrutego $miertelnie ciata Uli
pozostalego przed kuchenka gazowa.

W kontekécie wyobrazen istotny okazuje sie takze wielokrotnie wyko-
rzystywany tu §rodek wyrazowy — spojrzenie w kamere, ktore ma dwa, mo-
globy sie wydawacé, wykluczajace sie znaczenia: jako érodek doprowadzajacy
do zburzenia czwartej $ciany jest Srodkiem deziluzji, ale réwnoczes$nie ma
charakter iluzyjny. Wzrok niezyjacego Antka skierowany w strone widza
ma zaswiadczaé o jego realnym — mozliwym do bezposredniego doswiad-
czenia — istnieniu, tworzy¢ pozory pelni jego bycia jako podmiotu. Swoja
przedmowe w pierwszej scenie filmu — jako byt niedostepny spojrzeniu
Urszuli — kieruje wyraznie w strone widza, a nie ktérejkolwiek z postaci,
co podkresla tylko stopien jego uniezaleznienia od Swiata przedstawione-
go. Réwniez Urszula w jednej ze scen spoglada wprost na widza. Zar6wno
zatem w pierwszej sekwencji filmu widmo mezczyzny, jak 1 kobieta zapala-
jaca znicz na grobie meza, wypowiadaja stowa kierowane w strone kamery.
Narracja kreuje zatem iluzje ich wzajemnego porozumienia, wyrdzniajac
ich sposrdod innych postaci, mimo ze tylko bohaterka, wyznajac mitos¢ do
meza, zwraca sie do niego w wyrazny sposob. Wspétistnienie Uli 1 Antka
w jednej czasoprzestrzeni jest rownoznaczne ze zderzeniem w niej dwoch
réznych rodzajow cielesno$ci — spojrzenie postaci w kamere, jako wspdl-
ne dla gtéwnej bohaterki 1 poSmiertnego ciata jej meza staje sie wyrazem
zréwnania statusu ich bytow, odzwierciedlajac wyobrazone przez Urszule
wspotbycie z bliskim zmartym.

To potaczenie z Antkiem pozostaje jednak iluzja, do§wiadczeniem, ktére
mozliwe staje nie tylko pomimo jego $mierci, ale rOwniez, a moze przede
wszystkim, dzieki niej. Dopiero wtedy bowiem, gdy Zyro staje sie quasi-wid-
mowym cialem, fantazmatycznym bytem — a wiec przynajmniej do pewne-
go stopnia podlegla bohaterce projekcja — Ula moze wypelnié go wlasnym
pragnieniem?'. Zgodnie z natura fantazji zostaje przedstawione w niej nie
tylko to, co najbardziej pozadane, lecz takze to, co odsuwane przez podmiot —
a wiec wypierana, skrywana przez Ule niemozliwos¢ blisko$ci za zycia meza.
Jak przypomina Zizek, sama fantazja jest ,pierwotnym kiamstwem?. Takim
jednak klamstwem, ktoremu udaje sie zawtadnaé¢ Ulg calkowicie. Chociaz
jej spojrzenie skierowane na Antka jest wyrazem przyjecia jego poSmiertne;j

20 W tej scenie zespolenia po $émierci obydwu postaci Antek zwraca sie z powitaniem
wprost do Uli, swoje spojrzenie kierujac w strone obiektywu — podobnie bohaterka, wyznajac
milo§¢ mezowi przy grobie zmartego, rowniez patrzyla prosto w kamere.

21 Na takich zasadach oparta jest, jak pisze Lang, relacja z innym w opisanej przez La-
cana intersubiektywnosci wyobrazeniowej: ,,[...] zniwelowac¢ innos¢ Ty, by stopié sie razem
z nim w iluzoryczna jedno$é¢”, H. Lang, dz. cyt., s. 81.

22§ Zizek, Przekleristwo fantazji, tham. A. Chmielewski, Wroctaw 2001, s. 34.
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obecno$ci jako integralnej czes$ci wlasnego zycia, rodzajem autodiagnozy,
ten istotny zwrot rownoznaczny jest z pograzeniem sie bohaterki w iluzji,
przyjeciem regul istnienia narzucanych jej przez sam fantazmat. We wla-
snym wyobrazeniu Ula nie moze pozostaé zywa, aby urzeczywistni¢ pelnie
wspolnego bycia z mezem — to poddanie sie iluzyjnej sile prowadzi ostatecz-
nie do jej samobodjczej $mierci.

Obecnosé fantazmatycznej postaci w obrazie filmowym generuje 1 uwy-
pukla zatem relacje oparte na miedzypodmiotowosci 1 miedzycielesnosci.
Status po$miertnego bytu Antka, wykraczajacy poza granice subiektywne;j
wizji, pozostaje w swojej specyficznej cielesno$ci nieredukowalny jedynie do
wytworu napedzanej przez pragnienie jego obecnoéci wyobrazni bohaterki.
Takze bowiem jej cielesno$é istnieje — w tej wzajemnej relacji — w zlgczeniu
w tym, co przez quasi-widmo upostaciowione. Zaangazowanie roznorodnych
narzedzi analityczno-interpretacyjnych pozwala uzmysltowi¢ nieprzejrzy-
stoé¢ tego istnienia — niedajacego sie w pelni ujarzmié i sprowadzi¢ jedy-
nie do ,,pustej” cielesnej powloki czy odcieleSnionego spojrzenia. W ramach
filmowego uniwersum pozostaje ono cialem, mimo ze funkcjonujacym na
odmiennych prawach. To poSmiertne ucieleénienie w obrazie Kie§lowskie-
go niewatpliwie wymyka sie jednoznacznym konceptualizacjom. Wybér tej
strategii twércze] ma zatem szczegdlne konsekwencje — takze to, co poza
granicami pojedynczego ciala naznaczone zostaje widmowym wymiarem
istnienia.
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