Gtosy z innego Swiata

Przestrzen feministyczna oraz intruzja meska
w Stokrotkach i Zabojstwie inz. Czarta

PETRA HANAKOVA

W dziejach kina czeskiego sa tylko dwa filmy, ktére mozna uznac za przykta-
dy tego, co potem przyjeto si¢ nazywac ,,zastosowaniem estetyki feministycznej”
W jej gorgonicznej, anarchicznej, niepohamowanie wywrotowej formie '. Oby-
dwa powstaty w okresie rozkwitu czeskiej nowej fali, kiedy na polu swiadomych
politycznie eksperymentéw estetycznych w sztuce kluczowa sprawa stato si¢ ba-
danie takich pojec, jak ,,czlowiek”, ,,bohater” i (jego) ,,misja”. Jednakze podstawo-
we wyznaczniki kondycji ludzkiej (kwestie wolnosci, prawdy i odwagi) wpisywano
przy tym znowu w namacalnie konserwatywne ramy tradycyjnych, esencjalistycznie
pojetych rdl i pozycji pici. Tak oto filmy nowofalowe, cz¢sciej niz utwory z wezes-
niejszych okreséw, przedstawiaty meska histori¢ jako uogdlniona, uniwersalng histo-
ri¢ ludzka. Kontekst ten dodatkowo uwydatnia ,,0s0bno$¢” owych dwéch filméw
,.kobiecych”, bedacych przedmiotem moich rozwazat, i od razu ujawnia nieadekwat-
no$¢ tradycyjnej formuly interpretacji dla ich analizy °.

Pomimo tematycznej i stylistycznej bliskosci filmy te zajmuja odmienne po-
zycje w historycznym kanonie kina czeskiego. Stynne Stokrotki (Sedmikrdsky,
1966) Véry Chytilovej naleza do najbardziej docenianych dziel nowej fali; znacz-
nie mniej znane, cho¢ bardziej wymowne Zabdjstwo inZ. Czarta (1970) Estery
Krumbachovej jawi si¢ jako pogtos nowej fali, odwleczone echo eksperymentow
z lat 60. w postaci skondensowanego, jaskrawego, ale i zimnego formalizmu poli-
tycznego, przewrotnego, bajkowego romansu °.

Cho¢ scenariusz Zabojstwa mozna interpretowac jako dojrzalsza, pozbawiona
ztudzen i bardziej sarkastyczna wersj¢ Stokrotek, obydwa dzieta podejmuja kwe-
sti¢ kobiecego pozadania i kobiecej przyjemnosci. Pozadanie to jawi si¢ w obu
przypadkach juz to jako wulkaniczne, niszczycielskie sprawstwo, juz to jako
cykliczny, nawrotowy, nakazujacy wyrzeczenie si¢ siebie poped do przyswojenia
wzorca doskonatej kobiecosci. Ustawienie kobiet w roli sprawczych podmiotow
fabut tych filméw prowadzi do pokawatkowania narracji i nasuwa pytanie o mo-
zliwo$¢ takiej formuly narracyjnej, ktéra unika putapki standardowego scenariu-
sza o strukturze dramatu Edypa.

Réwniez w warstwie stownej obu filméw uderza niemal obsesyjne skupienie
na nonsensownym, wyzwalajacym aspekcie kobiecego (nad)uzywania jezyka,
ktéry jawi si¢ jako medium ,,na ustugach mezczyzn”, nienalezace do kobiet. To
jezyk wywlaszczony, wynaturzony, pozbawiony mocy definiowania miejsca ko-
biety w dyskursie; staje si¢ kaleki, z géry zarezerwowany, odarty ze znaczenia
i okreslonosci. W przestrzeni opowiesci, w ktérych podmiotami sa kobiety, jezyk
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patriarchalny nie tylko traci sitg, lecz zaczyna dziataé na rzecz swoiscie kobiecego
spisku.

W rozwazaniach tych pragng zaproponowac pewne alternatywne odczytanie,
skoncentrowane wlasnie na tych przygodnych trudnosciach osaczajacych kobieca
narracje i na roli gier jezykowych w wywrotowym spektaklu kobiecosci *. Zamie-
rzam zastanowi¢ si¢ nad ogélnymi nastgpstwami, jakie pociaga za soba sytuacja,
kiedy to kobieta wtada opowiescia i jezykiem. Ponadto pragng zwréci¢ uwage na
peknigcie, ktére te dwa filmy kobiet powoduja na samym szczycie zmaskulinizo-
wanej nowej fali. Wywdd swoéj osadzam w ramach pojgciowych stworzonych
przez francuskie myslicielki feministyczne, Hélene Cixous i Luce Irigaray, ktére
do analizy wykluczenia kobiet z jezyka i porzadku symbolicznego zastosowaty
psychoanaliz¢ Lacanowska. Ze szczegdlna wdzigczno$cia przejmuj¢ powtarzana
przez nie z naciskiem konstatacje istnienia wyrw czy peknigé w owym porzadku,
jakie tworzy ,,nieprzyswojenie” sobie obowiazujacego jezyka przez kobiety,
a takze pojecie jouissance, czyli niezaposredniczonej przyjemnosci, ktéra jest
potencjalnym zagroZeniem tego tadu °.

Nie twierdz¢ jednak, ze mamy tu do czynienia z autentycznym kobiecym
cinécriture, czy tez ze omawiane filmy w jakis sposéb proklamuja powrét do
kobiecej istoty utajonej w doswiadczeniu cielesnym. Filmy te nie sa owocem
Swiadomej strategii politycznej, ktorej celem byloby przenicowanie dominujacego
znaczenia fallocentrycznego. Ich wywrotowos¢ wydaje si¢ raczej skutkiem ubocz-
nym kobiecej kreatywnosci jako takiej, projekcja kasliwego humoru autorek w spo-
séb nieuprzedzony krytykujacych funkcjonowanie patriarchatu. Szczegdlnie
przydatnym narz¢dziem teoretycznym rozumienia oraz interpretowania tej projekcji
moze by¢ jezyk psychoanalizy. Na tym gruncie teoretycznym mozemy nie tylko
zbadaé urzeczywistniane w tych filmach ,,przebijanie si¢ na powierzchni¢” pozadania
i przyjemnosci, nie tylko potozy¢ podstawy pod przewartosciowanie obrazu kobiecej
destruktywnosci jako symptomatycznego odwrécenia tradycyjnie kojarzonej z kobie-
coscia biernosci, ale i — w ostatecznym rachunku — przyswoi€ nieskrepowane przed-
stawienie niesubordynacji kobiet jako z ducha wolnosciowa deklaracje polityczna.

To rzeczywiscie zdumiewajace, ze w epoce, gdy kontrkulturowe kino femini-
styczne w Europie Srodkowej praktycznie nie istniato, pojawity si¢ dwa surrealne,
swieze filmy, ktére nie tylko sa klasa dla siebie z uwagi na formalny i estetyczny
eksperymentalizm, ale tez dokonaly istotnego przenicowania istniejacych regut repre-
zentacji ptci i wprowadzily na ekran barwny $wiat kobiecego humoru i przyjemnosci.
Whikliwa analiza tych dziet moze wzbogaci¢ o nowa perspektywe obowiazujacy dzis
tryb analizy nowej fali, w ktérym w ogéle abstrahuje si¢ od polityki ptci °. Kwestia
réznicy plci, a takze kwestie ideologii (w sensie szerszym, Althusserowskim, wykra-
czajacym poza analiz¢ totalitaryzmu i polityki ku ideologiom dnia powszedniego), to
nadal najstabiej rozpoznane, czasem wrgcz niedostrzegane zagadnienia w historii
kina czeskiego, a zarazem i w historii kina §rodkowoeuropejskiego.

Wojownik i wyrocznia
Warto uzmystowi¢ sobie dwuznaczna aur¢ wytwarzana wokoét Chytilovej

i Krumbachovej w opracowaniach historycznych na temat zlotej ery filmu cze-
skiego. Jest w nich miejsce tylko dla ,,okazowych kobiet” epoki ’, a charaktery-
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styki tych postaci sa podszyte immanentnym seksizmem, obecnym w wielu pra-
cach historykéw i krytykéw kina poswigconym artystkom. Ponadto wazne jest i to,
ze kobieta w 6wczesnej Europie Wschodniej nie tylko byla zanurzona w szowinisty-
cznym spoleczenstwie, ale i musiata zmierzy¢ si¢ z zafatlszowana parnistwowa polity-
ka réwnouprawnienia i emancypacji °. W rezultacie kobiety ,,ze Wschodu™ staty si¢
gleboko nieufne wobec ideologii, w tym réwniez wobec tego, co w pdzniejszych
czasach uznaty za ideologie feminizmu °.

Trudno si¢ wige dziwié, ze koledzy filmowcy i krytycy ustawicznie przedsta-
wiali Chytilova i Krumbachova w kategoriach tradycyjnych i stereotypowych.
Obie ujmowano nade wszystko jako atrakcyjne badZ charyzmatyczne, szczegdl-
nie spowinowacone ze sfera pickna (Chytilova byta w istocie najpierw modelka,
Krumbachova nieraz uwaza si¢ za ,,jedynie” projektantke kostiuméw) . Upor-
czywe akcentowanie ,,niezwyklej atrakcyjnosci” obu kobiet zakrawa niemal na
ujmowanie w nawias ich osiagni¢¢ artystycznych.

Réwniez opis ich twdrczosci miesci si¢ w ramach stereotypowego podejscia
do kobiet: Chytilova przedstawia si¢ jako ,,typ meski”, wybitna rezyser o silnym
poczuciu warto$ci moralnej i osobistej prawosci. Podkresla si¢ jej bezkompromi-
sowos¢, agresywno$é i mestwo w kwestii dazenia do prawdy ''. Wszystko to
wrzuca si¢ czesto do jednego worka z etykietka ,feminizm”. Wedle Josefa
Skvoreckiego gtéwna cecha Chytilovej jako artystki jest nieledwie wojujacy femi-
nizm, niosqcy w sobie cos z jatrzacej agresywnosci sufrazystek *. Skvorecky oz-
najmia tez: Czasem mam wraZenie, Ze Véra najpierw jest kobietq, a dopiero
potem cztowiekiem — co 7 catq jaskrawoscia wychodzi na jaw w ,, Stokrotkach” .

Natomiast Krumbachovej stworzono wizerunek ,,bogini” '*. Bardziej skryta za
swym dzielem, zacz¢ta uchodzié za éminence grise kina czeskiego, cho¢ proje-
ktowata kostiumy do bardzo wielu filméw. ,, Krélowa czeskiego wzornictwa fil-
mowego” byla tez ceniona scenarzystka, aczkolwiek t¢ jej rolg w kinie
nowofalowym ogranicza si¢ czgsto do funkcji wspoétautorki, inspiratorki lub le-
dwie muzy . Takze sktonno$¢ do unikania rozgtosu przyczynita si¢ pewnie do
tego, Zze wynoszono ja na piedestal kanonu kobieco$ci (jej nienaganne stroje od
najlepszych krawcéw, jej markowe perfumy, jej urok), istoty tajemniczej i skrytej,
ale takze osoby glgboko cynicznej i obdarzonej zmystem bezlitosnej ironii. Nie-
raz nazywano ja wyrocznia, anielica posiadajaca dar proroczy. Zarazem w kon-
tekécie feministycznym Krumbachovd uchodzi za S$cisle przeciwieristwo
Chytilovej, nade wszystko z uwagi na jej niewybidrczy krytycyzm tak w stosunku
do mezczyzn, jak i kobiet '°.

Ja wszakze twierdzg, ze w rzeczywistosci mamy tu do czynienia z dwoma
odrebnymi typami wrazliwosci feministycznej. Chociaz Krumbachova zapewne
nigdy nie uznataby si¢ za feministke, jej ,,czarne bajki”, wydane dopiero w 1994
roku w cienkim tomie pod tytutem The First Book of Ester (Pierwsza ksigga
Estery), ukazuja uderzajace rozchwianie tozsamosci plciowej i wyszydzaja grun-
townie okreslonos¢ rél spotecznych ptci. Chytilova jest przede wszystkim mora-
listka, buduje zrozumiate, przezroczyste przypowiesci, w ktérych autentyzm i sita
jest znamieniem kobiet, natomiast kretactwo i stabo$¢ — gtéwna cecha postaci
meskich. W najbardziej typowych filmach Chytlilovej nie ma §ladu ambiwalencji.
Dwa najlepsze tego przykltady to Gra o jabtko (Hra o jablko, 1976) i Putapki
(Pasti, pasti, pasticky, 1998). Wielowarstwowe znaczenia Stokrotek, ambiwalen-
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cje¢ obrazow, gestow i stéw, a i sama probe zglebienia mitéw kobiecosci i mgsko-
$ci mozna, jak sadze¢, w wielkiej mierze ztozy¢ na karb wptywu Krumbachove;.

Napiecia wewnetrzne

Uparte przedstawianie Stokrotek przez Chytilova jako swego rodzaju ,,doku-
mentu filozoficznego w formie farsy” i ,,przypowiastki moralnej” doczekato sig¢
wielu komentarzy . Spora czes¢ krytykéw jest zdania, ze objasnienie to, sformu-
lowane pierwotnie w celu zjednania sobie cenzury, jest pozbawione racji. Tak oto
pojawia si¢ gtgboki rozziew migdzy opinia autoréw i tradycyjnej krytyki o filmie
a tym, na jakie konkurencyjne odczytania i na jaka recepcj¢ widowni otwiera si¢
samo dzieto. (Nawet Skvorecky watpi w rzekomy dystans krytyczny, jaki Chy-
tilovd i Krumbachova deklaruja w stosunku do swych bohateréw, i dochodzi do
whniosku, ze sarkazm filmu jest wymierzony nade wszystko w postaci mgzczyzn.
Nastgpnie, na zasadzie racjonalizacji, spekuluje, ze ton zjadliwego szyderstwa,
z jakim w filmie ukazuje si¢ wiekszoS¢ postaci mezczyzn, ulegt wzmocnieniu za
sprawa stanu szczegolnego uniesienia, w jakim znajdowata si¢ Chytilova w czasie
krecenia zdjec 8,

Tradycyjna krytyka ceni Stokrotki za wizualne i formalne eksperymenty,
a takze uznaje film za alegoryczny i filozoficzny sprzeciw wobec materializmu
i konsumpcjonizmu. Wigkszos$¢ klasycznych odczytan intelektualizuje przestanie
filmu i nie zatraca nawet o kwesti¢ niedozwolonej przyjemnosci, jakiej doswiad-
czamy, odbierajac dzielo w sposéb wywrotowy. Ponadto, cho¢ sprawa réznicy
plci jest w oczywisty sposéb sita napgdowa obu filméw, krytyka krajowa rzadko
rozpatrywatla te dzieta w kategoriach politycznego wymiaru piciowosci (gender
politics).

Szeroko znane konstatacje Petera Hamesa, ze kiedy dzis pokazuje sie ten film
na Zachodzie, na 0ogot smiejq si¢ wylqcznie kobiety i ze humor ten ,,trafia” jedynie
do potowy publicznosci, réwnie dobrze oddaja to, co dzieje si¢ na widowni w tra-
kcie wspétczesnych pokazéw tak Stokrotek, jak i Zabdjstwa... na ,,Wschodzie” .
Reakcja publicznos$ci rozszczepia si¢ na ogét wedle spotecznych podziatéw pici:
filmy te wytwarzaja szczeg6lne poczucie radosnego sprzysi¢zenia wsrdd zeriskiej
czesci widowni i maja potencjal wprawiania w zaklopotanie wielu mgzczyzn.
Publiczno$¢ zostaje zaatakowana nadmiarem obrazéw ukazujacych przestrzen
kobiecego pozadania, kobiecej rozkoszy i niszczycielskiej kreatywnosci kobiet —
skonfrontowana z przestrzenia jouissance, co moze by¢ przezyciem budzacym
zarazem grozeg, jak i dreszcz przyjemnosci.

Interpretacj¢ Stokrotek dodatkowo komplikuje diegetyczna rama, sekwencja
bombardowania i wybuchéw z czaséw wojny, ukazujaca skutki przyzwalania ,,na
male, powszednie zto” i ujmujaca przestrzen ztych zachowan dziewczat w ramg
obrazéw, ktére maja jasno wyrazac etyczne przestanie filmu *. Generuje to twor-
cze napigcie, poniewaz deklarowane przestanie moralne tej diegetycznej ramy nie
jest w stanie podporzadkowac sobie impulsywnie ,,rozpasanej” wymowy rdzenia
filmu.

Jednym z interesujacych powodéw tego ,,rozszczepienia” reakcji moze by¢
fakt, ze pierwsza wersj¢ scenariusza dla Chytilovej napisat Pavel Juracek, zapew-
ne najbardziej mizoginiczny scenarzysta i rezyser czeskiej nowej fali *'. Scena-
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Zabdjstwo inZ. Czarta, rez. Estera Krumbachova (1970)

Stokrotki, rez. Véra Chytilova (1966)

-
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riusz zostal nastepnie w istotnej mierze zmieniony przez Chytilova i Krumbacho-
va, ale nie wywabito to do korica pigtna pierwotnego seksizmu (niszczycielstwo
jawi si¢ jako swoista cecha sprawczosci kobiet), lecz doprowadzito jedynie do
przewartosciowania go (przekraczanie norm wydaje si¢ czym$ wyzwolicielskim
i zabawnym) .

Zabdjstwo inZ. Czarta, jedyna prébeg rezyserska Krumbachovej, 6wczesna kry-
tyka czeska poczytywata za dzieto rozczarowujace i eskapistyczne, badZ co naj-
wyzej ,.efektowne”, w czym wyrazal si¢ jedynie oczywisty podziw krytykéw dla
autorki jako projektantki kostiuméw. Hames stwierdza, ze zawiedzeni filmem byli
zwlaszcza krytycy, przeswiadczeni ze Krumbachova jest w istocie ,,mézgiem”
dokonari Chytilovej i Jana Nyca ». Zabdjstwo pozostaje najbardziej niedocenia-
nym i opacznie rozumianym filmem swych czaséw, rozpatrywanym z reguly
w kategoriach zaproponowanych przez Skvoreckiego — jako hotd dla sentymen-
talnego, minoderyjnego kiczu, wyszydzajqcy romantyczne marzycielstwo mitych
kobietek **. Jedynie Mira i Antonin Liehm odczytali film jako sarkastyczny traktat
na temat mitu meskosci, a nawet uznali go za jedyny prawdziwie Brechtowski film
czeski tamtych czasow... [dzieto] wytwarzajqce niezbedny ,,dystans” nie za spra-
wq chwytéw filmowych lecz przez maniere aktorskq i sposéb inscenizacji . Do-
piero ostatnio Zabdjstwo zostalo na nowo odkryte i docenione w krggach
amator6w kina niekonwencjonalnego, a takze, rzecz jasna, w kregach feministy-
cznych.

Rozbite narracje

Stokrotki opowiadaja o dwodch dziewczynach (Jitka Cerhovda i Ivana
Karbanova), blondynce i brunetce w tym samym wieku noszacych to samo imig,
Marie, ktére pewnego dnia postanawiaja stac si¢ zepsute, aby dopasowac si¢
do zepsucia swiata *°. Dopuszczaja si¢ réznych wystepkéw, ptawia w rozkoszach
orgii kulinarnych i naciagaja starszych panéw, ktérzy funduja im uczty w snobi-
stycznych restauracjach. Fragmentaryczna kronika tych eksceséw zostaje ujeta
w ramg obrazéw zniszczen wojennych, ktére pojawiaja si¢ na poczatku, oraz
finatowej sekwencji symbolicznej kary wymierzanej dziewczetom. W Zabdjstwie
gléwna bohaterka jest dojrzata, zadowolona z siebie kobieta (grana przez Jifing
Bohdalova), ukazana w czotéwce w kadrach obwiedzionych ztota rama. Protago-
nistka uczy si¢ na pami¢é zasad dobrej gospodyni, a nastgpnie snuje opowies¢
0 romansie ze starym znajomym, inZynierem nazwiskiem Cert (w tej roli Vladimir
Mensik). Wylaniajaca si¢ z jej wspomnien historia romansu jawi si¢ jako ciag
stylizowanych scenek gotowania, pieczenia potraw, a nast¢pnie karmienia nimi
mezczyzny. Ow strumieri zdarzeri ograniczajacych sie do przygotowywania jedze-
nia i spozywania zostaje przerwany dopiero postanowieniem kobiety, ze zabije
mezezyzng. Zakonczenie niesie sugesti¢, ze dzigki temu morderstwu kobieta zdo-
byta fortung.

Juz te krétkie opisy dowodza, ze narracja obu filméw jest bardzo fragmentary-
czna. W Stokrotkach nie wida¢ §ladu starai o diegetyczna spdjnos¢ przestrzeni
i czasu. Zobrazowany §wiat jest skrajnie r6znorodny i migotliwy: barwy, rekwi-
zyty, kostiumy, a takze muzyka i odniesienia gatunkowe moga si¢ zmieniac z uj¢-
cia na ujgcie bez zadnej ciaglosci. W Zabdjstwie obserwujemy przygotowywanie
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rozmaitych smakotykéw, ktére bezimienna dama gotuje dla swego amanta, oraz
niekoniczace si¢ sekwencje jego ucztowania i mamrotania. Catkiem podobnie jak
dwie Marie, obydwa filmy wydaja si¢ wynaturzone i zepsute. Tradycyjne konwe-
ncje opowiadania, reguty realizmu spolecznego, zasada ciagglego, pozbawionego
szwéw rozwoju akcji, iluzja jednorodnosci przestrzeni i czasu — wszystko to jest
zakazane, podobnie jak ,.,dobre” zachowanie i zaangazowanie uczuciowe w przy-
padku bohaterek Stokrotek. W ten sposéb na wierzch wyptywa kwestia wazniej-
sza: czy owo rozbicie narracji wiaze si¢ w jaki$ sposéb z faktem, ze to postaci
kobiet funkcjonuja w centrum opowiesci jako autentyczne sprawczynie? Czy ma-
my tu do czynienia z rozbiciem na poziomie formy, ktére jest w jakim$ sensie
koniecznym nastgpstwem przywlaszczenia sobie opowiesci przez kobiety?

Tradycyjna psychoanalityczna teoria filmu glosi, ze wszelka klasyczna narra-
cja z koniecznosci podlega strukturyzacji edypalnej, ukazujac meskie poszukiwa-
nie sensu i wpisujac w sam tekst meskie pozadanie i przyjemnosé *'. Teoretycy
feministyczni wyciagaja stad logiczny wniosek, ze miejscem kobiety w systemie
edypalnym jest miejsce przedmiotu. Irigaray stwierdza, ze dla kobiety wejscie
w przestrzenn Edypa oznacza w ogdlnosci wejscie w system wartosci nie bedqcych
Jjej wartoSciami, gdzie moze ,,zaistniec¢” i funkcjonowac jedynie spowita w potrze-
by-pragnienia-fantazje innych, mianowicie mezczyzn” **.

Wsréd badaczy narracji to Roland Barthes jasno wskazuje zwiazki migdzy
jezykiem, narracja i mitem Edypa. Przyjemnosc tekstu, powiada, to przyjemnosc
edypalna (rozwiktac, wiedzie¢, poznac poczqtek i koniec), o ile prawdq jest, Ze
kazdy tekst i kazde odstoniecie prawdy jest ukazywaniem Ojca (nieobecnego,
ukrytego, zhipostazowanego) — ttumaczytoby to wspdlnote form narracyjnych,
struktur pokrewieristwa i zakazu obnazania si¢” *°. Kobiety w obydwu omawia-
nych filmach nie chca rozwiktac, wiedziec, poznac poczatku i korica, czyli opie-
raja si¢ osunigciu w narracj¢ rzadzona przez meskie pragnienia i oczekiwania.
Zasklepiaja si¢ w teraZniejszosci, do cna wysysaja chwilg, ani myslac o naste-
pstwach dziatan, nie narzucajac zyciu zadnej teleologii. Miejsce pragnienia wie-
dzy, wyluszczenia sensu intrygi-podrézy, osiagni¢cia korica zajmuje
(w Stokrotkach) imperatyw zabawy, przyjemnosci badZ (w Zabojstwie) poped
inscenizowania siebie jako wcielonej doskonatosci. Cykliczne dzialania bohate-
rek uzmystawiaja cos, co wydaje si¢ impulsem obrony swego miejsca w obliczu
zagrozenia unicestwieniem pod tekstem cudzej historii. To pod$wiadome pragnie-
nie stworzenia i utrzymania dla siebie heterotoposu na zewnatrz ram tradycyjne;j
narracji, zakre$lenia granicy, za ktéra tradycyjna struktura narracyjna zalamuje
si¢, a zwyczajowe umiejscowienie kobiet w jezyku podlega zanegowaniu.

Teresa de Laurentis wiaze narracj¢ edypalna z zawlaszczeniem spojrzenia,
przez ktére panuje si¢ nad filmowa czasoprzestrzenia: Cata narracja w jej ruchu
naprzod ku rozwiqzaniu i wstecz ku poczqtkowi, utraconemu rajowi, przesycona
jest tym, co nazywa si¢ logikq edypalnq — koniecznosciq wewnetrzng czy tez
dynamikq dramatu — ,,przeczuciem zakoviczenia” nieoddzielnym od pamigci
o stracie i odzyskiwaniu czasu... poszukiwaniem (samo)wiedzy przez uswiadamia-
nie sobie straty az po uzdrowienie oczu Edypa i odzyskanie wizji” *°. Zaniechanie
meskiej wizji oraz zniesienie przyjemnosci podgladactwa to najbardziej uderzaja-
ce osiagnigcia zaréwno Stokrotek, jak i Zabojstwa... Magnetyzm meskiego spoj-
rzenia (wedle klasycznej definicji Mulvey) zostaje przezwycig¢zony, jesli nawet
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obydwie ,,stokrotki” ukazuje si¢ zgota tradycyjnie, jako miode, atrakcyjne i mod-
nie ubrane, co logicznie pociaga za soba ,,gotowosé-by-na-mnie-patrze¢” i powab
seksualny, nie inaczej niz w przypadku bohaterki Zabdjstwa... w jej ,,dojrzalej
picknosci”.

Kobiety te unikaja okreslajacej wizji i wymykaja si¢ me¢skiemu spojrzeniu za
sprawa inscenizacji, maskarady jako ucielesnienia idealu kobiecosci — stwarzaja
dystans migdzy prawdziwym ja i wizerunkiem, ktdéry ksztattuja jak maske, jako
bezposredni wabik spojrzenia. Jak dowiodta Bliss Cua Lim w swej wnikliwej
interpretacji motywu lalek w Stokrotkach, owo przyswojenie wizerunku ,,dosko-
natej kobiecosci” stuzy ukazaniu kobiecosci tradycyjnej jako performatywnego nad-
miaru, maski, i prowadzi do ostatecznego odarcia tropu lalki z kobiecej mistyki *'. Co
wigcej, posuwajac do skrajnosci irracjonalizm, niszczycielstwo i powierzchowno$é
przypisywane kobiecosci, bohaterki ustanawiaja same siebie jako emanacje kwe-
stionujace patriarchalny dyskurs, z ktérego wyrastaja. Jesli, jak zauwaza Irigaray,
kobiecos¢ zastaje siebie zdefiniowanq jako brak, niedostatek lub jako imitacja zaprze-
czenia wizerunku podmiotu dyskursu, to mozemy oczekiwac, ze zgodnie z tq logikq
po stronie tego, co kobiece, mozliwy jest pewien niszczycielski nadmiar **. Insceniza-
cja tego nadmiaru w Stokrotkach 1 Zabdjstwie... wydobywa na jaw utajong w dyskur-
sie pracg stronniczego determinowania roli i miejsca z uwagi na plec.

W Zabdjstwie... zabawny komentarz samej bohaterki jest generatorem konie-
cznego dystansu wobec utozsamienia si¢ z ideatem kobiecosci *. Egzekwowanie
(braku) ,,istoty kobiecosci”, demonstrowanie maskarady i ustawiczne wystawia-
nie siebie na pokaz w rezultacie otgpia spojrzenie i dodatkowo ogranicza meska
intruzj¢ w kobieca przestrzen podtrzymywana przez bohaterki obydwu filméw.
W Stokrotkach mamy wymowna sekwencj¢, w ktorej dziewczyny ,.kradng wy-
step” zawodowym tancerkom w barze; tak samo jak bohaterka Zabdjstwa... od
pierwszej do ostatniej sceny niepodzielnie rzadza ,,swoim” filmem. Te kobiety
nie zadaja spojrzenia, nawet nie patrza; po prostu inscenizuja swa ,,gotowosc-
by-na-mnie-patrze¢” jednoczesnie jako nadmiar i przyngte, i czerpia przyje-
mno$¢ z tej inscenizacji.

W Stokrotkach inscenizacja kobiecosci zostaje wzmocniona przez motyw lu-
stra (lustrzana zalezno$¢ migdzy bohaterkami). Igraja z wizerunkiem kobiety jako
Zrédla nieporzadku, haniebnego burzenia réwnowagi, agresywnej obecnosci wie-
dzionej zartocznym, nienasyconym pozadaniem (Lacanowskie encore). W Zabdj-
stwie... widzimy kobieco$¢ wytworzona przez odtwarzanie przepiséw kulinarnych,
odgrywanie dobrej gospodyni i powtarzanie wzoréw zachowaniowych: jako
najwyrazniej pusta przestrzen, ktéra wymaga ustawicznego przetwarzania. Prawidto-
wy rozwdj kobiety, wedle struktur edypalnych, winien prowadzi¢ od odrzucenia
lustrzanego $wiata gry wyobrazni, uznania faktu kastracji i wtasnej nizszosci, nim
wprowadzi kobiete w §wiat tego, co symboliczne. Natomiast w omawianych filmach
kobiety pobtazaja sobie w odwlekaniu tego przejscia; w zrytualizowanych sce-
nach delektuja si¢ kompulsywnym odtwarzaniem-dokonywaniem kastracji, jak
w trakcie kulinarnej orgii w mieszkaniu dziewczyn w Stokrotkach, kiedy odcina-
ja, wycinaja, nadziewaja i zjadaja falliczne czgsci potraw. W Zabojstwie... boha-
terka najpierw uprawia maskarade ,,istoty z natury nizszej”, a nast¢pnie reaguje
gniewem na meska impotencje i potwierdza swa niezaleznosc.
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W obydwu filmach wpisanie kobiecego pozadania i zaspokojenia w tekst jest
niezaprzeczalne — namacalne w rozsadzaniu opowiesci, w pgknigciach i szczeli-
nach niepostuszefistwa postaci wobec edypalnych bodZcéw w nieruchawym $wie-
cie utartych konwencji narracyjnych. Filmy te mozna interpretowac jako historie
skradzione, wyniesione poza terytorium Edypa, poza linearno$¢ i koherencje; sa
jak opowies¢ Cixous o Meduzie, w ktérej Meduza nadal si¢ §mieje, wolna i uro-
cza, nim zostanie wpisana jako smetny ,,przypadek graniczny” w opowies¢ o bo-
haterze-mezczyznie **

Jak stara jest pana stara?

Podobnie jak narracja filmowa, réwniez sam jezyk podlega w omawianych
filmach radykalnej dezintegracji i dekonstrukcji. Badacze zwracaja uwagg, ze we
wczesniejszych filmach Chytilovej niejednokrotnie eksploatuje si¢ sytuacje,
w ktdrej postac tapie si¢ na tym, ze jest sterowana badZ tez definiowana przez
stowa kogo$ innego. Na przyklad w filmie Strop (1961) Marta nic nie méwi,
podczas gdy w przestrzeni pozaekranowej meskie gltosy ironicznie komentujq pozy
modelki, plotki krawcowych, paplanine fryzjerek, zZarty flirtujqcych studentow
i frazesy cynicznego kochanka > . ,Zastyszane” glosy w Pytel blech (1962) nadaja
mu pozdr filmu dokumentalnego. O czyms innym (O nécem jiném, 1963) przybie-
ra form¢ gruntownego przestuchiwania samego siebie. We wszystkich tych przy-
padkach wplyw cinéma vérité odczuwamy nie w stylizowanych kadrach, lecz
przede wszystkim za sprawa wykorzystania naturalnych glosow.

W Stokrotkach twérczynie posuwaja si¢ do przeciwstawnej skrajnosci. W od-
réznieniu od niemal dokumentalnej maniery postugiwania si¢ stowem we wczesniej-
szych filmach, tutaj jezyk jest nadzwyczaj starannie spreparowany, wystylizowany,
przyswojony na nowo, a jednoczesnie wyzuty z sity, sp6jnosci i ,,racji”. Nie moz-
na go juz wykorzysta¢ do okreslenia tradycyjnego miejsca kobiety w spoteczeristwie
i systemach reprezentacji; przeciwnie, zmusza on do analizy i przewartosciowania
tego miejsca. Pobrzmiewa w tym echo zaklgcia ,.kobiecy humor”, ktére Cixious
przeciwstawia twierdzeniu Jacquesa Lacana, ze kobieta nie moze méwi¢ o swej
przyjemnosci; i ze wtadza, pozadanie, mowa i przyjemnos¢ nie naleza do niej *°
W odpowiedziach, jakich Chytilova i Krumbachova udzielaja meskiej maszynerii
jezyka, widzimy, jak kobiety korumpuja jezyk patriarchalny, jak zanieczyszczaja
go poglosami innego, nonsensownego, anarchicznego dyskursu, przez co jezyk
6w zaczyna stuzyé wyrazeniu ich satysfakcji.

Kiedy postaci meskie usiluja podtrzymac sens i znaczenie jgzyka, traca grunt;
zieje pustka ich stéw, obnaza si¢ ich wymyslona prawda. Kiedy jezyk prébuje
przekroczy¢ granice¢ przestrzeni kobiecej, staje si¢ ,,gtosem z innego §wiata”. To,
co méwia mezczyZni, traci cielesno$C i znaczenie i obraca si¢ w melodig, ktéra
moze byé kojaca lub niepokojaca, lecz nieodmiennie tylko pobrzmiewa w tle
dziatania kobiet *’. Ow meski muzak zostaje nastgpnie obnazony jako nosnik
nieprawdy, pustosloww i narzedzie zabiegania o wzgledy seksualne. Zwré¢my
uwagge, jak powracajace ustawicznie, jak gdyby na zasadzie odruchu wymiotnego,
stowa zalecajacego si¢ kompozytora w Stokrotkach (w tej roli Jan Klusdk): Ko-
cham cig, Julio, jestes nie 7 tego Swiata — w miar¢ powtarzania zmieniaja si¢
z deklaracji milosnej w jakie§ dziwaczne skomlenie.
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Kiedy mowia Marie, catkowicie eliminuja z jezyka logike i sens, unicestwia-
jac je za sprawa upodobania do nonsensu i gorzkiej ironii. W ten sposéb obnazaja
seksistowska warstwe jezyka, ktora ulega rozbiciu, odwrdceniu i denaturalizacji.
Dzieje si¢ tak na przyklad wtedy, gdy jedna z Marie pyta starszego pana: A jak
stara jest pana stara? Kiedy za$ ,stokrotki” stawiaja pytania filozoficzne, jak
Dokad zmierzamy? Kim jestesmy? czy: Czemu cztowiek mowi: ,,Kocham cie”? —
zostawiaja je bez odpowiedzi i tylko si¢ §mieja. W ten sposéb pytania te jawia si¢
jako tak bezsensowne i ghupie jak zdroworozsadkowe madrosci, z ktérych przy
kazdej okazji $mieja si¢ do rozpuku (na przyktad: Mamy cate Zycie przed sobq).
Cixous analizowala konsekwencje ,,mgskiego zapytywania”, ktére organizuje
dyskurs, skoro tylko postawi si¢ pytanie: Czym to jest? ** Praca meskiego znacze-
nia, zapytywania oraz pozadania, ktére mobilizuje dyskurs, zostaje tu udaremnio-
na przez 6w gest nieodpowiadania.

Jezyk nie wspiera juz systemu patriarchalnego; nie okresla miejsca kobiet i nie
zawiera lingwistycznej $ciezki uwodzenia. W Zabdjstwie... to mgzczyZnie dana
jest przestrzen jezyka, ale jego mowa nie tylko jawi si¢ jako bezsensowna, lecz
zostaje tez obnazona jako gwarantka wtadzy nad kobietami (mgzczyzna chelpi si¢
na przyktad: Tu, w tej glowie, glowie prawdziwego mezczyzny, sq wszystkie stusz-
ne miary tego swiata!). Mgska mowa, gdy dociera do granicy przestrzeni kobie-
cej, staje si¢ intruzem i juz to od razu (jak w Stokrotkach), juz to stopniowo (jak
w Zabdjstwie...) traci wladz¢ definiowania. Zostaje zdezawuowana jako narzg-
dzie mamienia i manipulacji, ktérego funkcjonowanie kobiety skutecznie blokuja
(na przyktad w Zabojstwie... bohaterka broni si¢ przed ,,boska madroscia” okre-
Slajaca wtasciwe miejsce kobiet, méwiac: Nie wyjezdzaj mi tu z Bogiem! Wyobra-
Zasz sobie, Ze jakas bogini w niebie zadawataby sobie trud, Zeby rozpowszechniac
podobne bzdury dla mezczyzn aZ na samq Ziemie?).

Co wigcej, w obydwu filmach unaocznieniu, z reguty szyderczemu, poddaje
si¢ obiegowe frazesy i kalambury z podtekstem seksualnym. W Stokrotkach paro-
diuje si¢ symbolizm wianka dziewiczego. Czeski zwrot ,,zaprosi¢ na ogladanie
kolekcji motyli” (znaczacy tyle co: ,,zaproponowac zblizenie seksualne™) zostaje
udostowniony, gdyz w mieszkaniu m¢zczyzny rzeczywiscie jest bogata kolekcja
motyli. Zabdjstwo... funkcjonuje jako dostowna ilustracja tradycyjnego czeskiego
powiedzenia ,,przez zotadek do serca”. Tak oto rétis, pdtes i patisseries okazuja
si¢ bardziej erotyczne i uwodzicielskie niz cialo kobiety, a zywienie staje si¢
gléwna interakcja migdzy plciami.

Szczegblny stosunek postaci kobiecych do jedzenia sprawia, ze w obydwu
filmach gra uwodzenia zamienia si¢ w gre wymiany i konsumpcji. W Stokrotkach
rozpasane ucztowanie protagonistek narzuca si¢ jako jeszcze jeden akt wywroto-
wy (o ile jedzenie uznamy za czynno$¢ zakodowana we wspdtczesnym spoleczen-
stwie jako ,,niekobieca”, $cisle reglamentowana i zrytualizowana). I dalej, przez
podstawienie seksualno$ci w miejsce obzarstwa i zamiang¢ obietnicy spelnienia
w spelniana konsumpcje¢ dziewczyny wyszydzaja perwersyjna ekonomig seksual-
na ,,zaproszenia na kolacj¢”. Przyjemno$¢ obzerania si¢, objadania megzczyzn,
odzwierciedla meski strach przed pozarciem, byciem skonsumowanym przez va-
gina dentata. W Zabdjstwie... owa polityka karmienia przybiera bardziej dojrzaly
zwrot: podczas gdy bohaterka prébuje urzeczywistnic ideat ,.karmiacej” i troskli-
wej kobieco$ci, w rzeczywistosci to jej grozi, ze zostanie pozarta przez ,,diabla”.
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W szkicu tym chcialam ukazaé, w jaki sposéb w obydwu omdéwionych fil-
mach funkcjonuje narracyjna i jezykowa subwersja. Dezintegracja jezyka znacza-
co wspiera i odzwierciedla fragmentaryzacj¢ i rozbijanie struktur narracyjnych.
Jesli nawet filmy te nie stwarzaja nowego jezyka pozadania, to ich atrakcyjnosé
w znacznej mierze polega na wizualnych i jezykowych grach zakazanego kobie-
cego spelnienia. ,,Stokrotki”’, wbrew werdyktowi niektérych krytykéw, to nie sa
(jeszcze?) mtode gniewne; nie, to raczej znudzone i zepsute dziewczyny taknace
zabawy. Nie stawiajg egzystencjalnych pytan o sens zycia, lecz obnazaja je jako
dzwigary prawdy fallocentrycznej. Bohaterka Zabdjstwa... nie jest ,kobieta do-
skonala”; jest raczej upadtym, swiadomym, domowym aniotem. Kobiety nie sa
tutaj modelem roli, odmawiaja wystgpowania jako negatywne badZ pozytywne
stereotypy w meskiej ikonografii.

Jesli zgadzamy si¢ z klasyczng feministyczng teoria filmu, ze uznane filmy
dokonuja pewnego wykluczenia widza o tozsamosci kobiecej, to dwa oméwione
tu dzieta mozemy opisa¢ jako wypowiedzi dokonujace radosnego, triumfalnego
wlaczenia kobiet, jako dzieta rozbijajace strukturg meskiego spojrzenia i panujace
znaczenia przypisane do reprezentacji formy kobiecej. Jestem przekonana, ze to
osiagnigcie wyjatkowe nie tylko w skali czeskiej nowej fali, lecz w dziejach kina
w ogole.

PETRA HANAKOVA
Ttum. MICHAL SZCZUBIALKA

'w sprawie definicji estetyki feministycznej w przypadku postaci granych przez Vérg
zob. P. Erens, Towards a Feminist Aesthe- Kiesadlova w Konkursie (1963) Milosa For-
tics: Reflection-Revolution-Ritual, w: Sexual mana i Intymnym oswietleniu (Intimni osvet-
Stratagems: The World of Women in Film, leni, 1965) Ivana Passera. Mysle, ze ciekawa
Horizon, New York 1978, s. 156-167. Ruby bytaby reinterpretacja filméw nowofalowych
Rich objasnia kategori¢ ,.kina gorgoniczne- z punktu widzenia tych kobiet, ktére oczeki-
go” jako filméw, w ktdrych to kobiety ,,Smie- wania mezczyzn nieodmiennie sklaniaja je-
ja si¢ ostatnie” i w ktérych humor petni fun- dynie do §miechu badZ oporu.
kcje niwelatora tadu patriarchalnego oraz 3 Tytut Zabojstwo inz. Czarta (VraZda ing.
odnowiciela struktury dramatycznej. Rich Certa) rozmaicie thumaczono na angielski —
uwaza Stokrotki za jeden z pierwszych filmow jako The Murder of Dr. (lub ing.) Lucifer,
autorstwa kobiety, ktory zmierza w strong The Murder of Mr. Devil, a nawet jako Kil-
anarchii seksualnej, chociaz w tamtych cza- ling the Devil. Ja sama proponuj¢ przeklad:
sach jego niszczycielski humor odbierano The Murder of Engineer Lesser Devil, prag-
przewaznie jako slapstick. Zob. R. Rich, In nac zachowa¢ ironiczny wydZzwigk tytutu
the Name of Feminist Film Criticism, w: oryginalnego, jako ze Cert to nie Szatan, lecz
Movies and Methods, red. Bill Nichols, Uni- stwér piekielny nizszej rangi; mozna by na-
versity of California Press, Berkeley i Los wet rzec, ze to cztonek ,,piekielnej klasy pra-
Angeles 1985, s. 353. cujacej”. Skrét inZ. (bez mgr) moze nies¢ ze

2 Cho¢ okres czeskiej nowej fali przyniést praw- soba swoiscie ,,drobnomieszczanska” konota-
dziwa eksplozje kreatywnosci, byt to zarazem cje.
czas, kiedy — w poréwnaniu z kinem rozry- 4 Przez harracj¢ kobieca” rozumiem nie tylko
wkowym z lat 30. i 40., pelnym nowoczes- opowies¢ snutg przez kobiete i traktujaca na-
nych, aktywnych bohaterek — posta¢ silnej de wszystko o kobietach. W narracji kobiecej
kobiety znikngta z ekranu. Trzeba przy tym podejscie zatozonego narratora dzieta filmo-
zauwazy¢, ze w meskich filmach nowofalo- wego do postaci (sposéb ukazywania-osadza-
wych z rzadka pojawialy si¢ interesujace, nia tych postaci) powinien wydobywac na
cho¢ drugorzedne role kobiece, a ich dyna- jaw i odzwierciedlac jakie§ swoiste cechy do-
mizm byt raczej niszczycielski, tak jak Swiadczenia kobiecego. Jestem przekonana,
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ze jest wiele filméw poswigconych kobietom,
natomiast niewiele takich, w ktérych skrywat-
by si¢ kobiecy badZ feministyczny narrator.
Zob. H. Cixous, The Laugh of Medusa,
,Signs: Journal of Women in Culture and
Society”, nr 4 (1976), s. 875-893; taz, Castra-
tion or Decapitation? ,.Signs: Journal of Wo-
men in Culture and Society”, nr 1 (1981),
s. 41-55; L. Irigaray, The Sex Which Is not
One, Cornell University Press, Ithaca, N.Y.
1985; T. Moi, Sexual/Textual Politics: Femi-
nist Literary Theory, Methuen, Londyn 1985.
Czego przyktadem ostatnio wydana ksigzka
na temat czeskiej nowej fali; zob. S. Pfddna,
Z. Skapova, J. Cieslar, Démanty vsednosty —
Cesky a slovensky film 60. let. Kapitoly
0 nové vine [Diamenty codziennosci — Czeski
i stowacki film lat 60. Fragmenty o nowej
fali], Prazska scéna, Praga 2002.

7 Inne wazne rezyserki dziatajace w tym okresie

8

9

to chociazby Drahomira Vihanovd czy Eva
Sadkovd. Ta druga pracowata giéwnie dla
telewizji.

Owa narzucona ,.emancypacja” oznaczata dla
wigkszosci kobiet podwdjne brzemi¢ pracy
zawodowej i prowadzenia domu.

Co wigcej, deklarowany feminizm niektérych
artystek z Europy Wschodniej wydaje si¢
ogromnie problematyczny w $wietle kryte-
riéw zachodnich, nade wszystko za sprawa
ich ,,wypaczonych” wyobrazeri o aktywizmie
i nieufno$ci w stosunku do polityki i analizy
spotecznej. Ztozone przyczyny zjawiska, kt6-
re Dina Iordanova nazywa ,,niech¢tnym femi-
nizmem” wschodnioeuropejskich artystek fil-
mowych pokroju Véry Chytilovej, Agnieszki
Holland i Marty Mészéros, zastuguja na gleb-
sza analiz¢. Zob. D. lIordanova, The Cinema
of the Other Europe: The Industry and Arti-
stry of East Central European Film, Wallflo-
wer, New York 2003.

W miejscami nazbyt osobistych wspomnie-
niach o czeskiej nowej fali Josef Skvorecky —
czym sam si¢ obnaza — przedstawia Chytilova
jako ,zniewalajaca pigknoS¢”, ktéra przy
pierwszym spotkaniu (miata wtedy trzydzie-
Sci jeden lat) wziat za miodziutkq, niedo-
Swiadczonq laleczke. Krumbachova zapamig-
tat jako ,.kobiet¢ niezwykle pigkna”, eleganc-
ka, roztaczajqcq dyskretng won perfum dame
w kostiumie od najlepszego praskiego kraw-
ca. Zob. 1. Skvorecky, All the Bright Young
Men and Women: A Personal History of
Czech Cinema, ttum. M. Schonberg, P. Mar-
tin, Toronto 1971, s. 99, 118; cyt. dalej jako
Bright Men.

298

11

12
13
14

15

1
17

=)

18
19
20

21

Chytilovej stworzono tez wizerunek nieztom-
nej artystki, ktéra nie wahata si¢ wyda¢ wta-
dzy prywatnej wojny, kiedy objeto ja zaka-
zem pracy; jej list z jesieni 1975 roku do
prezydenta Gustava Husdka stat si¢ cause
célebre i byt potem czgsto cytowany. Na
szczegblna uwage zastuguja fragmenty,
w ktérych autorka wykorzystuje rezymowa
retoryke emancypacji w celu uzasadnienia
zadania poszanowania jej praw jako kobiety.
Ttumaczenie angielskie tego listu dotaczono
jako ,,atrakcje” do cyfrowej edycji Stokrotek,
Facets 2002.

J. Skvorecky, dz. cyt., s. 102.

Tamze, s. 103.

Skvoreckiemu Krumbachova jawita si¢ jako
stuprocentowa kobieta”. W oryginale autor
uzywa tlaciiskiego stowa femina. Zob.
Skvorecky, dz. cyt., s. 108.

W znamienny sposéb ,,rol¢ muzy” przypisuje
si¢ jej w wigkszosci oméwieri traktujacych
0 jej wspotpracy z mg¢zem Janem Némcem.
J. Skvorecky, dz. cyt., s. 108.

Autorka obstaje tez przy tym, ze film ten
ukazuje, ze zto nie musi objawiac si¢ w po-
staci apokaliptycznych zniszczen, jakie przy-
nosi wojna, Ze jego korzenie mogq tkwic¢
w matym, powszednim ztu. Tak Bliss Cua
Lim, jak i Peter Hames odnosza si¢ sceptycz-
nie do tej interpretacji. Zob. Bliss Cua Lim,
Dolls in Fragments: Daisies as Feminist Al-
legory, ,Camera Obscura”, nr 2 (2001);
P. Hames, The Czechoslovak New Wave,
University of California Press, Berkeley i Los
Angeles 1985.

J. Skvorecky, dz. cyt., s. 108.

P. Hames, dz. cyt., s. 222.

Autorka jednej z nowszych interpretacji, Bri-
gita Ptackovd, m6éwi nawet o walce estetyki
z etykq, ktéra w tym filmie staje si¢ nieroz-
strzygalna, tak ze forma sprzeciwia si¢ uchwy-
ceniu przestania. Ptaickovd twierdzi, ze kazdy
zamyst estetycznie zdystansowanego przestania
etycznego prowadzi do pragmatycznego pata,
poniewaz nie istnieje mozliwosS¢ katharsis ani
jasnego, dydaktycznego przedstawienia tego
sporu. Zob. B. Ptackovd, O svdru etiky a este-
tiky v ,,Sedmikrdskdach” Very Chytilové, ,,Cine-
pur”, 22 (2002), s. 28, 26.

Znamiennym przyktadem jego stosunku do
kobiet jest scenariusz filmu Koniec sierpnia
w hotelu Ozon (Konec srpna v hotelu Ozon,
1966) w rezyserii Jana Schmidta. Ta fabuta
z gatunku science fiction opowiada o grupie
kobiet, ktére przezyty katastrof¢ atomowa,
ale wychowane w catkowitej izolacji od mez-
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czyzn, sa pozbawione jakiejkolwiek moralno-
Sci badZ etyki i kraza po kraju jak dzikie
zwierzeta.

Nic dziwnego, ze Pavel Jurdcek nie byt zachwy-
cony gotowym filmem i nazwat go slicznym
nocnikiem z kawatkiem gowna na dnie; zob.
P. Jurdcek, Denik 1959-1974, NFA, Praha
2001, s. 454.

P. Hames, dz. cyt., s. 261.

J. Skvorecky, dz. cyt., s. 133.

M. i A. Liehm, The Most Important Art:
Soviet and Eastern European Film after
1945, University of California Press, Berke-
ley i Los Angeles 1980, s. 287.
Krumbachovd w swej ksiazce wspomina naj-
lepsza przyjacidtke Marie i jej figle z czasow
szkolnych, co niekiedy uwaza si¢ za Zrédto
inspiracji Stokrotek. Zob. E. Krumbachova,
Prvni knizka Ester, Primus, Praha 1994, s. 33.
W dwéch Marie niektérzy widza tez od-
zwierciedlenie blondynki Estery i brunetki
Véry Chytilovej.

Klasyczne rozwazania Stephena Heatha, i ana-
liza mechaniki spojrzenia Laury Mulvey nie-
dwuznacznie potwierdzaja spostrzezenie, ze
film ciagle na nowo inscenizuje dramat Edypa
wylacznie z punktu widzenia me¢zczyzn; zob.
S. Heath, Questions of Cinema, Macmillan,
London 1981; L. Mulvey, Przyjemnosc wzro-
kowa a kino narracyjne, przet. J. Mach, w:
Panorama wspétczesnej mysli filmowej, red.
A Helman, Universitas, Krakow 1992, s. 95-
107. Wedtug Christiana Metza cate kinowe
znaczace (signifier) jest edypalne; zob. Ch.
Metz, Le significant imaginaire, ,,Communi-
cations”, 23 (1975), s. 45. Teresa de Lauren-
tis w wymowny sposéb zanalizowata mecha-
nizmy wpisywania kobiet w narracj¢ edypal-
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na; zob. T. de Laurentis, Alice Doesn’t: Fe-
minism, Semiotics, Cinema, Indiana Universi-
ty Press, Bloomington 1984.

L. Irigaray, The Sex, dz. cyt., s. 134.

R. Barthes, Przyjemnos¢ tekstu, tum. A. Le-
warnska, KR, Warszawa 1997, s. 17.

T. de Laurentis, Alice Doesn’t, dz. cyt.,
s. 125-126.

Bliss Cua Lim, dz. cyt., s. 46-62.

L. Irigaray, dz. cyt., s. 78.

Zwréémy uwage na wstep: Zawsze... juz jako
mata dziewczynka... bytam... troche amoral-
na... odrobineg perwersyjna... Ale nie zamie-
rzam si¢ biczowac. W koricu Swietnie gotuje.
I wiem, jak dogodzic... jak dogodzi¢ meZczy-
znom. O cokolwiek pytajq, zawsze odpowia-
dam: , Nie wiem, naprawde nie wiem. Ty mi
powiedz!”

Ow $miech moze, rzecz jasna, znie$¢ tylko
widz o kobiecej tozsamosci; stad tez rozszcze-
pienie wsréd widzow, dostrzeganie w bohater-
kach badz7 to ,,potwor6w”, badz tez dzielnych
rewindykatorek (dawno utraconych) pozycji.
Zob. J. Cieslar, Now I Don’t Know How To
Keep Going: Early Films of Véra Chytilovd,
,.Kinoeye”, www.kinoeye.org/02/08cieslar-
08.php.

H. Cixous, dz. cyt., s. 45.

Znamienne, Ze ten ,,zaswiatowy” glos meski
dociera czgsto tylko przez telefon. Na przy-
ktad w scenie orgii kulinarnej dzwoni mez-
czyzna, szemrze mite stéwka i nagle potacze-
nie urywa si¢: jego glos zostaje ,,ucigty”, co
wzmacnia motyw ,kastracji” dokonywanej
na ,.fallicznych” pokarmach.

H. Cixous, dz. cyt., s. 45.




