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Cldnky

PODROST SLASTI

Jak se populdrni kultura miiZe stdt tivodem do Lacana

Slavoj Fizek

Anglickd recepce Jacquese Lacana alespon ve vétsiné piipadi stdle jesté nedokdza-
la integrovat v8echny diisledky prelomu, jak jej vyznacuje semindf Etika psychoana-
lyzy (1959 — 1960), pielomu, ktery radikdlnim zptisobem posunul diiraz v jeho nauce:
od dialektiky pidni k nehybnosti slasti (jouissance), od symptomu jako kédované zpravy
k sinthome jako pismu prostoupeném slasti, od ,,nevédomi strukturovaného jako jazyk*
k Véci v jeho samém srdci, k neredukovatelnému jadru slasti, odoldvajicimu kazdé sym-
bolizaci.” Cilem tohoto ¢ldnku je podat piiklad k nékterym kli¢ovym motivim této po-
slednf fize Lacanovy teorie étenim urditych vypravéni, pochdzejicich z populdrni litera-
tury a filmu. Nepfedkldddm néjakou ,aplikovanou psychoanalyzu®, psychoanalytické
¢tenf kulturnich vytvorti, nybrz chei spie vylozZit nékteré ze zdkladnich pojmi lacanov-
ské psychoanalytické teorie (pohled a hlas jako objekty, hranice oddélujici realitu od
Redlna, tloha ,,odpovédi Redlna™ pii tvorbé vyznamu, rendu a sinthome) uzitim piikla-
di prevzatych z populdrni kultury, pfedeviim z filmu.

Pro¢ z filmu? Vyuziti lacanovského teoretického apardtu ve filmové teorii je dobfe znd-
mé, jeho vliv se prosadil zejména ve Velké Britdnii, a to od teorii $vu (suture) v sedmde-
sitych letech (asopis Screen) aZ po feministické vyzkumy, které se opiraly predevsim
o pojem fantazie a identifikace. AvSak Lacan, jehoZ se tyto teorie dovoldvaly, byl Lacan
pred zlomem; pouze ve francouzské teorii posledniho desetileti se objevil posun, odpo-
vidajici (patrné i pfimo za mnohé vdé&¢ici) tomuto obratu v lacanovské nauce, obra-
tu, ktery lze struéné shrnout formuli: ,,0d oznacéujiciho k objektu®. Jestlize sedmdesatym
létfim vlddl sémioticky p¥istup, pfesné charakterizovany titulem dila Christiana Metze
Imagindrni signifikant (p¥istup, jehoZ cilem bylo rozptylit imagindrn{ fascinaci, prorazit
ji smérem ke skryté symbolické struktute, kterd reguluje jeji fungovani), v poslednim
desetileti miiZeme pozorovat posun diirazu na paradoxni statut onéch poziistatkii a zbyt-
ki Redlna, unikajicim strukturaci signifikantem: pohledu a hlasu. Renesance filmové
teorie v poslednim desetileti se tedy soustfed’uje k pohledu a hlasu jako kinematogra-
fickym [cinematic] objektfim: statut pohledu rozpracoval Pascal Bonitzer,” statut hlasu

1) Vsechny citace Lacanova dila v tomto éldnku odkazuji k témto vyddnim: Jacques L ac an, Le Sémina:-
re: livre XI (Paris 1973); livre XX (Paris 1975); livre 1I (Paris 1978).
2) Pascal Bonitzer, Le Champ aveugle. Paris, 1982.
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Michel Chion.” Pfirozené neni ndhodou, Ze objekt psychoanalyzy, sviij slavny objet petit
a, Lacan definoval prdvé jako pohled a hlas.

* ok ok

Prvni asociace, kterd v souvislosti s ,,pohledem® a ,,hlasem* napadne ¢tendre obezndme-
ného s ,,dekonstruktivistickymi® texty, je ta, Ze pravé pohled a hlas jsou hlavnimi terdi
derridovského dekonstruktivniho ¢teni; nebot ¢im jinym je pohled, ne-li onou theoria,
uchopujici ,véc samu® v piitomnosti jeji formy a formu jeji pfitomnosti, co jiného je
hlas, ne-li médium ¢isté ,,auto-afekce®, ztélesnujici pfitomnost promlouvajictho subjek-
tu pro sebe? Cilem dekonstrukce je prokézat, jakym zptisobem je pohled vidy jiz deter-
minovan ,,infrastrukturni siti, jeZ vymezuje to, co mtize byt vidéno, proti nevidénému
a kterd se sama prdavé proto nezbytné pohledu vymykd; a jakym zptisobem je zcela ob-
dobné piitomnost hlasu pro sebe vzdy jiz roz§tépena/odsunuta stopou pisma.

AvSak mezi Lacanem a poststrukturalistickou dekonstrukef je radikdlni nesouméritel-
nost; u Lacana je totiz funkei pohledu a hlasu témér pravy opak. PredevSim nejsou na
strané subjektu, nybrZ na strané objektu. Pohled vyznacuje onen bod v objektu (obraz),
z néhoz je pozorujici subjekt vZdy jiZ pozorovdn: objekt pozoruje mne. Pohled tedy neni
zdrukou pfitomnosti subjektu pro sebe a jeho vidéni, nybrZ funguje jako misto ¢&i skvrna
v/na obraze, rozrusujici jeho priizraénou viditelnost, takze do mého vztahu k nému zava-
di neredukovatelnou trhlinu. Nikdy nevidim obraz z bodu, z néhoZz na mne pohlizi: vidé-
ni a pohled jsou zdsadnim zplisobem disymetrické. Pohled jako objekt je ¢ernd skvrna,
jeZ mi brani divat se na obraz z bezpe¢né, ,,objektivni* distance a jako na cosi, co jakoz-
to zardmované je k dispozici mému pohliZejicimu vidéni. Je to, jak bychom mohli #ei,
bod, v némz je samotny rdm (mého vidéni) jiZ zaznamendn v ,,obsahu® obrazu. A totéz
ovSem plati i o hlasu jako objektu. Tento hlas, napiiklad hlas superega, ktery mne oslo-
vuje, aniZ by byl spojen s néjakym konkrétnim nositelem a volné se vznasi v néjakém dé-
sivém meziprostoru, funguje rovnéz jako skvrna ¢i ¢erné misto, jehoz nehybnd pritom-
nost interferuje jako cizi télo a brani mi dosdhnout identity se sebou samym.

Aby to bylo jasnéjii, vezméme si jako prvni piiklad klasicky hitchcockovsky postup.
Jak natd¢i Hitchcock scénu, v niZ se uréitd postava blizi k néjakému zdhadnému
a ,,podivnému* objektu? Klade do vztahu juxtapozice subjektivni vidéni piiblizujiciho
se objektu a objektivni zdbér subjektu v pohybu. Z mnoha piikladi zminim pouze dva,
v nichZ vZdy jako tento podivny objekt funguje dim: Lilah (Vera Milesovd), kterd se na
konci PSYCHA priblizuje k domu ,,pani Batesové® a Melanie (Tippi Hedrenovd), jez se
pfiblizuje k domu Mitchovy matky ve slavné scéné z PTAKU, kterou detailné analyzoval
Raymond Bellour.” V obou piipadech se stiidd vidéni domu, jak je vidén piiblizujici
se Zenou, se zdbérem Zeny, kterd kra¢i smérem k domu. Pro& tento formdlni prostifedek
sdm vzbuzuje takovou tzkost? Pro¢ se objekt, k némuz se bliZime, stdvd unheimlich
[,,uncanny®“]? Co mdme pied sebou, je pravé dialektika vidéni a pohledu, o niZ jsme
mluvili: subjekt vidi diim, ale to, co vyvoldva tzkost, je nepifjemny pocit, Ze objekt

3) Michel Chion,La Voix au Cinéma. Paris 1982.
4) Raymond Bellour, L'Analyse du film. Paris 1979,
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sdm pohliZi na Zenu, a to z bodu, ktery se vymykd jejimu vidéni, takZe citi naprostou
bezmoc.”

Analogicky statut hlasu jako objektu vypracoval Michel Chion v souvislosti s pojmem
voix acousmatique, hlasu bez nositele, ktery nelze pripsat néjakému subjektu a vzndsi
se v néjakém neurditém meziprostoru; je netiprosny, protoZe ho nelze presné lokali-
zovat, nebof neni ¢4sti ani diegetické , reality® p¥ibéhu, ani zvukového doprovodu
(komentd¥, hudebni stopa), nybrZ ndleZi oné zdhadné oblasti, kterou Lacan oznacuje
jako ,,mezi-dvéma mrtvymi* (l’entre-deux morts). Prvni piiklad, ktery zde prichdzi
na mysl, je opét z filmu PsycHO. Jak ve své skvélé analyze ukdzal Chion,” dstfedni
problém filmu PSYCHO je tieba zasadit do formdln{ roviny: spoéiva ve vztahu uréitého
hlasu (,,matéin® hlas) k télu; je to hlas jakoby hledajici télo, které by jej vyslovilo.
Kdyz tento hlas koneéné télo najde, viibec to neni maté¢ino télo, nybrz télo Normanovo,
k némuz je uméle privéseno.

Napéti vyvolané bludnym hlasem hledajicim své télo vysvétluje rovnéz hloubkovy efekt,
dokonce bdsnickou krdasu v okamZiku ,,desakusmatizace® — totiZ momentu, v némz se
hlas kone¢né shleddvd se svym nositelem. Tak napfiklad na zaédtku Millerova filmu
SILENY MAX 2 je hlas starého muze, ktery uvddi do pitb&hu, a nespecifikovany hlas Sile-
ného Maxe, ktery je sdm na silnici. Teprve na samém konci se oziejmi, Ze hlas a pohled
patii malému ditéti s bumerangem, které se pozdéji stane ndc¢elnikem svého kmene a vy-
pravi piibéh svym potomkim. Krdsa zdvéreéné inverze spocivd v jeji neodekdvanosti:
oba prvky, pohled-hlas a osoba, kterd je jeho nositelem, tu jsou od samého pocitku,
avSak teprve na samém konci se oba spoji a hlas-pohled je ,,pfiSpendlen” k jedné z po-
stav diegetické reality.

Piikladem voix acousmatique s dalekosdahlymi disledky pro ideologickou kritiku je film
BrAzIL Terryho Gilliama. VSichni zndme ,,Brazil“ jako pfihlouplou pisen z padesdtych
let, kterd nutkavé prochdzi celym filmem. Tato pisen, jejiZ statut nikdy nenf zcela zfej-
my (kdy je éasti piibéhu a kdy je jen édsti doprovodu?), ztélesituje svym hluénym opa-
kovdnim superego a jeho pitkaz bezmy3lenkovité slasti. ,,Brazil®, struéné feceno, je ob-
sahem fantazie hrdiny filmu, podklad a referenéni bod, strukturujici jeho slast; pravé
proto ji miiZzeme pouZzit, chceme-li demonstrovat zdsadni dvojznac¢nost fantazie a slasti.
V celém filmu se zd4, Ze bezmy$lenkovity a vtiravy rytmus této pisné funguje jako opo-
ra totalitdrn{ slasti, shrnujici fantazijni rdmec ,,8ileného™ totalitdrniho fddu, ktery tento
film li¢i; avSak na konci, tehdy kdyZ byl hrdintv odpor zjevné zlomen krutym muéenim,
jemuz byl podroben, unikd svym mudéiteliim pravé tim, Ze si piskd... ,,Brazil®! Fantazie,
kterd funguje jako opora totalitniho fddu, je souc¢asné onim prebytkem ¢i reziduem
Reilna, které nam dovoluje ,,vymanit se“, zachovat néjakou distanci od socidlné-sym-
bolického Fddu. KdyZ tfestime ve své posedlosti bezmy$lenkovitou jouissance, nemtize

na nds ani totalitni manipulace.

5) Protoze je tento pohled na strané objektu, nemiize byt subjektivizovdn. Jakmile se pokousime pfipojit
subjektivni zdbér od domu (tfeba kamera, kterd by za zdclonou opatrné pokukovala po Lilah), sestu-
pujeme do roviny bé&Zného thrilleru, protoZe takovy pohled by nepfedstavoval pohled jako objekt, nybrz
jenom perspektivu jiného subjektu.

6) M. Chion,ec.d.
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A koneéné& podobné dvojznaény piiklad tohoto voice acousmatique 1ze najit i ve Fassbin-
derové LiLI MARLEEN. V pritbéhu celého filmu se ad nauseam znovu a znovu ozyva popu-
lérni piseti o ldsce ,,Lili Marlene®, aZ nakonec neustdlé opakovani proménf piijemnou me-
lodii v nechutného parazita, ktery nds ani na okamzik neopousti. Totalitn{ moc, jak ji
ztélesiiuje Goebbels, se snazi zmanipulovat pisefi, aby podné&covala imaginaci znavenych
vojdkil, ale ta se mu vymykd; jako duch z lhve nabyvd svého vlastniho Zivota. Kli¢ovym
rysem Fassbinderova filmu je prdvé tento diiraz na dstiedni dvojznacnost ,,Lili Marlene®,
nacistické pisné o ldsce, kterd se zdroveri témé&f méni v subverzivni moment schopny pro-
lomit pravé ten ideologicky aparat, ktery ji §if, takZe ji stéle hrozi, Ze bude zakdzdna.

A prdvé takovy fragment ozna¢ujictho, ktery je nevyhnutelné prosycen bezmyslenkovi-
tou slasti, nazval Lacan v poslednf verzi svého ucenf le sinthome: nenf to jiZ ,,symptom™
(homofonicky symptome), kédované sdéleni, jez musi byt deSifrovdno v procesu inter-
pretace, nybrz fragment vyznamu zbaveného pismene, jehoZ &tenf skytd bezprostfedni
jouis-sense neboli ,,slast-smysl®.

Nenfi nutné zd@iraziiovat, jak radik4Iné jsme nuceni modifikovat postupy ideologické ana-
lyzy, jakmile za¢neme piihliZet k této dimenzi sinthomu v ideologické struktute. Ideolo-
gie se obvykle chdpe jako diskurs, jako zfetézeni prvki, jehoZ vyznam je preurceny jejich
specifickou artikulacf, tedy zplisobem, jimz je urcity ,,uzlovy bod* ¢i dominantnf oznacu-
jief totalizuje tak, Ze tvoif souvislé a stejnorodé pole. Zde mizeme napiiklad upozornit na
dnes jiz klasickou Laclauovu analyzu zpfisobii, jimiz konkrétn{ ideologické prvky fungu-
i jako ,,volnd oznacujici®, pfi¢ems jejich vyznamy jsou retrospektivné stanoveny plisobe-
nim nadfazenych uzlovych momentd.” AvSak piihlizime-li k pojmu sinthomu, pak je ve
zkuZenost jako umélou; snazit se prokazovat, Ze objekt, o kterém ideologie hldsd, Ze je
pfirozeny a dany, je vlastné produktem diskursivni konstrukce, vysledkem cel€ sité sym-
bolického predeterminovini; lokalizovat ideologicky text v jeho kontextu, zviditelovat
jeho nutné pietiZené okraje. Je naopak tieba — jak je tomu jiz u Fassbindera a Gilliama —
izolovat sinthom z kontextu, diky némuZ m4d svou uhranéivost, schopnost pfinutit nds,
abychom jej vid&li v jeho naprosté piihlouplosti jako vyznamu zbaveny fragment Redlna.
Jinak fe¢eno (jak to fikd Lacan v Semindii XI) ,,proménit vzdcny dar v kus lejna®; musi-
me umoznit, aby se elektrizujici hlas zakousel jako nechutny kus lepkavého vykalu.
Tato forma ,,zcizeni* je patrné jesté radikdlnéjsi nez Brechtova Verfremdung; vede k od-
stupu, ale nikoli tim, Ze fenomén lokalizuje v jeho historickém celku, nybrz tim, Ze ndm
ddv4 zakouget naprostou nicotnost jeho bezprostiedni reality; pfihlouplost materidlni
p¥tomnosti, kterd se vymykd déjinnému zprostfedkovani. Dialektické zprostfedkovani —
kontext, ktery naddvd objekt vyznamem — totiZ neni pfipo¢teno, nybrz odeéteno.

Jaké Redlno je realita?

e

Nenf ndhodou, e oba filmy, BRAZIL i LiLI MARLEEN lf&{ totalitni univerzum, v némz mohou
subjekty piezit jen tehdy, pokud Ipf na hlasu superega (titulni pisei), coz jim dovoluje

7) Emesto Laclau — Chantal Mo uffe, Hegemony and Socialist Strategy. Londcin 1985.
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vyhnout se naprosté ,,ztrdté reality®. Jak Lacan ukdzal, n4% ,,smysl reality” nenf nesen
jenom testem reality” (Realitdtspriifung); vyzaduje vidy uréity piikaz superega: ,.Tak to
budiz!* Statut hlasu, ktery vyslovuje tento piikaz, nenf ani imagindrni, ani symbolicky;
je redlny. Tim jsme se dostali ke druhému motivu, ktery odliSuje Lacanovo zdvére&né
obdobi od pfedchoziho. V ranych fazich Lacan zdiiraziioval hranici oddélujici Imagindr-
no od Symboli¢na; cilem bylo proniknout skrze imagindrni fascinaci k jeji symbolic-
ké pri¢iné — k symbolickému preurcent, regulujicimu imagindrni i¢inky. V poslednim
obdobi se diiraz presouvd k bariéfe, oddélujici Redlno od symbolicky strukturované rea-
lity: k oném pozistatkiim ¢i zbytkim Redlna, jeZ se vymykaji symbolickému ,,zprostied-
kovdni®.
Jako pfiklad uved'me znovu zndmé vypravéni: védeckofantasticky romdan Roberta Hein-
leina The Unpleasant Profession of Jonathan Hoag. Dé&]j se odehrdvd v souc¢asném New
Yorku; eponymni hrdina Hoag si nevzpomind na nic, co se déje, kdyZ pracuje, a proto
najimd soukromého detektiva Teddy Randalla, aby zjistil, co se mu stane, az vejde na
své pracovi$té ve tifindctém patfe v budové spoleénosti Acme. Randall ndsleduje Hoaga
do price, aviak Hoag mezi dvandctym a ¢trndctym patrem zmizi a Randall nenf s to najit
tfindcté patro. TéhoZ vedera se Randalliiv dvojnik objevi v jeho zrcadle v loZnici a vyzve
detektiva, aby Sel za nim skrz zrcadlo, protoZe, jak mu vysvétluje, byl pozvan ,,v¥borem®.
Randall je pfiveden do velkého zasedaciho sdlu, kde mu president dvandcti¢lenného
vyboru sdéluje, Ze se ted nachdzi ve tfindctém patfe v budové spole¢nosti Acme, kam
bude ¢as od ¢asu povoldvan k no¢nim vyslechtm.
V momentu, kdy se v pfibéhu objevuje rozuzleni, Hoag pozve Randalla a jeho Zenu na
piknik na venkové&. Rikd jim, Ze si konetn& uvédomil svou pravou identitu: je vlastné
umélecky kritik, i kdyZ zvlastniho druhu. Nade univerzum, pravi, je pouze jedno z néko-
lika a mistfi v8ech svéti jsou tajemné bytosti, tvofici rizné svéty véetné naSeho jako ex-
perimentdlni uméleckd dila. Aby zachovali uméleckou dokonalost svého snazent, éas od
¢asu tito kosmi¢ti tviirei posilaji do svych vytvorti nékoho ze svého stiedu v prevledeni
za domorodce, aby tu ptisobil jako svého druhu svétovy umélecky kritik. Tajemni ¢leno-
vé vyboru, ktef{ Randalla povolali, jsou pfedstaviteli zla a niz§iho bozstvi, které se po-
kousi kazit praci kosmickych uméled.
Hoag Randalla a jeho Zenu informuje, Ze béhem své ndvstévy v tomto univerzu obje-
vil jednu ¢i dvé mensi poskvrny, které hodld v pFiStich par hodindch napravit. Randall
a jeho Zena si ni¢eho nevSimnou; ale az se budou vracet autem domt do New Yorku,
nesmi za zadnych okolnosti oteviit okno auta. Vyrazi na cestu, kterd probihd bez mimo-
fadnych udaélosti, dokud se nestanou svédky nehody. Nejprve ji ignoruji a jedou dal;
kdyz ale uvidi straznika, pfevdii jejich smysl pro povinnost, zastavi a nehodu nahldsi.
Randall 74da Zenu, aby trochu stdhla okno:

»Vyhovéla mu a potom prudce nabrala dech a mdlem vyjekla. Randall nevyk¥ikl,
i kdyz chtél. Venku za otevienym oknem nebylo sluneéni svétlo, nebyli tam ani po-
licisté ani déti — nic. Nic neZ Sedd a beztvard mlha, kterd pomalu pulzovala jakoby
poc¢inajicim Zivotem. Nevidéli skrze ni ani mésto, ale ne proto, Ze by byla tak hus-
14, nybrZ proto, Ze byla — prdzdnd. Nevychdzel z ni Zidny zvuk; neukazoval se v ni
Zadny pohyb. Splynula s rdmem okna a za¢ala se sunout dovnitf. Randall vykiikl:
,Vytahni okno!‘ Snazila se ho poslechnout, ale neméla zadny cit v rukou; Randall se
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pfes ni natdhl, otocil kli¢kou a rdzné& okno utésnil. Slunecny vyhled se vritil; oknem
vidéli straznika, ruch, chodnik a na druhé strané mésto. Cynthia mu polozila ruku na
rameno: Jed ddl, Teddy!* ,Pockej chvili,® Fekl Randall napjaté a obritil se k oknu
na své strané. Velmi opatrné ho stahoval, jen na Skviru, ani ne na palec. Staéilo to.
I tam byla beztvard Sedd zdplava; za okennim sklem méstsky provoz a obytejnd slun-
cem zalitd ulice, za 8kvirou — nic.””

Co jiného je tato ,,Sedd a beztvard mlha“, ne-li lacanovské Redlno — pulsace pred-sym-
bolické substance v celé jeji désivé Zivosti? Pro nés je ted ale rozhodujici forma a jesté
pfesnéji feceno misto, na kterém Redlno interferuje: provaluje se na samé hranici, od-
délujici ,,vnéjSek™ od ,,vnittku®, v tomto piipadé zhmotnéné oknem auta. Kdokoli, kdo
se nékdy ocitl uvnitf auta, zakusil prdvé tento fenomenologicky smysl nesouladu ¢i dis-
proporce vnitintho a vné&j$tho. A¢koliv zvnéj$ku se auto jevi jako malé, zevnit¥ najednou
vypadd mnohem vélsi; citime se tu docela pohodlné. Cena, kterou platime za toto pfizpii-
sobeni, je zdsadni ztrdta jakékoli kontinuity mezi vnéjskem a vnitikem. Tém, kdo sedf
uvnitf auta, se svét vné jevi v urdité distanci, je od nich oddélen zdbranou & plochou,
symbolizovanou oknem. Vnimaji viechno vné auta jako zpfisob reality, ktery je diskonti-
nuitn{ vii¢i k realité uvnit¥, A i kdyZ jsou v bezpeéf za zavienym oknem, vné&jsi objekty
jsou jakoby zdsadné neredlné, jejich realita je uzaviena do zdvorek: je to totiz cosi na
zpisob kinematografické reality, projektované na pldtno okna. Pravé tuto fenomeno-
logickou zkuSenost — smysl bariéry, oddélujici vnitinf a vndjii, vnimani vné&jsku jako
cosi na zptisob fiktivni reprezentace divadla — pFipomind zneklidiiujici zdvéreénd scé-
na Heinleinova piibéhu. Jako by na okamzik prestala ,,projekce* vnéjitho svéta fungo-
vat; jako bychom se na okamizik setkali z beztvarou Sedou prazdnotou pldtna samého,
s Mallarméovym ,,mistem, na kterém se déje pouze misto“. (Stejné disonance a dispro-
porce vnitfku a vnéjsku jsou reprodukovdny i v Kafkovych piibézich, jejichz pochmurna
architektura — fada bytd, kde zasedd soud v Kafkové Procesu, stryciiv paldc v Americe —
se vyznacuje tim, Ze to, co se jevi zvnéjsku jako pfiméFend struktura, se pii vstupu z4-
zraéné proménuje v nekoneéné bludisté chodeb a schodisl, pfipominajici Piranesiho
kresby podzimnich vézefiskych labyrinti.)

Jakmile jsme uzavieni v uréitém prostoru, je tu zjevné mnohem vice ,vnitiku“, nez se pii
pohledu zvnéjsku zdd byt mozné. Kontinuita a proporcionalita nejsou mozné, protoze
tato disproporce, nadbytek vnitiku ve vztahu k vné&jgku, je nutnym strukturnim Gé¢inkem
pravé oddéleni obou; lze ji zrusit jen zni¢enim bariéry, tedy vpustime-li dovnitf vné&jsek.
Chei tim naznadit, Ze tento nadbytek ,vnititku“ tkvi pravé ve fantazijnim prostoru —
v onom tajemném tiindctém poschodi, v tomto prostoru navic, ktery je setrvalym moti-
vem v science fiction a v pifbézich o zdhaddch. A je to také zdklad klasického filmového
postupu, jak se vyhnout nestastnému konci, pfi kterém — &fm vice se déj bliZi svému ka-
tastrofickému vyvrcholeni — proZivime radikdlni zménu perspektivy a objevujeme, Ze
tento cely témér jiz tragicky Fetéz uddlosti nebylo nic neZ noénf mira hlavniho hrdiny:
a v tom okamZiku se probuzeni a s ulehdenim vracime k ,,redlnému svétu®.

Zndmym piikladem je film Fritze Langa ZENA ZA VYKLADEM, na jehoz zacdtku je osamély
profesor psychologie, ktery jednoho vedera usne v klubu. V jedendct hodin ho komornik

8) Robert Heinlein, The Unpleasant Profession of Jonathan Hoag. London 1976 (pozn. red.).
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probouzi z jeho diimot; kdyZ odchdzi, zahlédne portrét krdasné brunety v okné obchodu
vedle klubu. Portrét ho vidycky pfitahoval, ale tentokrit se zdd, Ze oZivd: obraz ve vykla-
du splyvé s odrazem mladé Zeny na ulici, jeZ ho Zdd4 o zdpalky. Profesor se s ni zaplete
a v zdpase zabije jejtho milence. Piitel v policejnim sboru jej priibézné informuje o po-
stupu vySetfovdni vrazdy; kdyZ se dozvi, Ze hrozi jeho zatéeni, posadi se do kfesla, vypi-
je jed a usin4... a je probuzen komornikem v klubu, protoZe je jedendct hodin. Profesor
se vraci domfi a jak se d4 predpoklddat, s jasnéjsim védomim nebezpedi, jez by hrozilo,
kdyby podlehl ptivabu okouzlujici brunety.
Narozdil od povrchniho dojmu nenf tento zdvéredny obrat kompromisem, jeho? t¢elem
je ptizptsobit pfibéh ideologickym konvencim Hollywoodu. ,,Poslanim™ filmu neni
,Chvélabohu, byl to jenom sen, nejsem vrahem, ale jsem praveé tak normadlni, jak kdokoli
jiny!*, nybr% to, Ze v naSem nevédomi, v Redlnu nasi touhy, jsme vsichni vrahy. Kdyby-
chom parafrdzovali Lacanovo ¢éteni Freudova vykladu, ktery se tykd otce, jemuZ se ve
snu zjevuje jeho mrtvy syn a obvifiuje ho vykiikem: ,,Otée, nevidis, Ze hoffim?*, mohli
bychom fici, Ze profesor se probouzi proto, aby mohl pokracovat ve svém snu (Ze je nor-
madlnf{ jako v&ichni ostatni). KdyZ se vzbudi do kaZzdodennf reality, mizZe si s tlevou ¥ici,
,»Byl to jenom sen®, pri¢emz piehliZi zdsadni fakt, Ze prdvé tehdy, kdyZ bdi, nenf ,,nic
nez védomi svého snu“ (Lacan). Stejné jako v podobenstvi o filosofovi Cuang ¢’ a moty-
lu (i k nému Lacan odkazuje), tu nenf tichy, mirny, slu§ny mésfansky profesor, jemuz se
zd4, %e je vrahem, nybrZ vrah, ktery ve svém kaZdodennim Zivoté sni, Ze je tichym, mir-
nym, sludnym mésfanskym profesorem.
Tento druh zpétného pfesouvéni ,,redlnych® uddlosti do fikce (snéni) se jako kompromis,
jako ideologicky konformismus jevi jen tehdy, pokud Ipime na naivnim ideologickém pro-
tikladu mezi ,,tvrdou realitou® a ,,svétem sni“. Jakmile si ale uvédomime, Ze pravé a pou-
ze ve snech se setkdvdme s redlnem naseho pfdni, radikdlné se méni diiraz. NaSe nejoby-
¢ejnéjsi kazdodennf realita, realita socidlniho univerza, v niz hrajeme své role slusnych
oby¢ejnych lidi, se ukazuje jako iluze, spoéivajici na specifické ,,represi: na ignorovdni
Redlna nadi touhy. Ona socidlni realita pak neni nic vic neZ kfehkd symbolicka tkdn, kte-
rd mize byt kdykoli protrzena vpadem redlna; nejbéznéjsi kazdodenni rozhovor, nejoby-
¢ejnéjsi uddlost se miize ndhle nebezpedné obritit a zpiisobit nenapravitelnou djmu, mo-
hou byt vyféena slova, po nichZ se jiZ tato sif nedd spravit. Film ZENA ZA VYKLADEM to
demonstruje postupem vypravéni, které se podobd smy¢ce. Uddlosti postupuji jedna po
druhé, ale prdvé v okamziku katastrofdlniho zhrouceni se ndhle ocitdme v bodé, ktery
predchdzel: cesta do katastrofy nenf nic jiného nez fiktivni odbocka, po které se zase vra-
cime k vychodisku. Aby se dosdhlo této retroaktivni fikcionalizace, vyuziva film ZENA ZA
VYKLADEM opakovan{ téZe scény (v niZ profesor usind, aby byl v jedendct vzbuzen komor-
nikem), avSak opakovdn{ zpétné proméni viechno, co se mezitim stalo, ve fikei.
Kdyz jsem se zminoval o Kafkovi v souvislosti s disproporei ,,vnéjsku® a ,,vnitiku®, neby-
lo to nahodilé. Kafkfiv Soud, tuto absurdni, obscénni agenturu viny, miZeme toti? situo-
vat pravé do tohoto nadbytku vnittku vzhledem k vnéjsku, do tohoto fantazijniho prosto-
ru ve tfindctém patie. A nenf obtizné rozpoznat v tajemném ,vyboru®, ktery vyslycha
Heinleinova hrdinu, novou verzi Kafkova soudniho dvora, klasickou figuru zlého Zdkona
superega. Heinlein nakonec uhybd pied kafkovskou vizi svéta ovlddaného agenty Silené-
ho Boha, ale pouze za cenu toho, Ze se znovu uchyluje k paranoidni pfedstavé, podle niZ
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je univerzum uméleckym dilem stvofenym nezndmym demiurgem. Spole¢nym rysem pa-
ranoidnich p¥ibéhii tohoto druhu (jinym piikladem je The Jokester Isaaca Asimova) je to,
#e implikujf existenci ,,Jiného vzhledem k Jinému®, skrytého subjektu, ktery tahd za nit-
ky velkého Jiného, totiz symbolického Fddu, a to pravé v téch momentech, kdy Jiné zaci-
nd mluvit ,,autonomné&*, kdy vytvdif i¢inek vyznamu pomoci nesmyslné nahodilosti vné
védomého zdméru promlouvajiciho subjektu, jak je tomu ve snech anebo ve vtipech. Toto
,»Jiné Jiného* je prdvé onen Jiny paranoie, ten, kdo mluvi skrze nds, aniz o tom vime,
a kontroluje nase myslenky, manipuluje s ndmi pomoci zddnlivé spontaneity vtipfi, je to
skryty Umélec a vytvorem jeho fantazie je naSe realita. Tato paranoidni konstrukce ndm
dovoluje uniknout faktu, Ze (abychom jesté jednou citovali Lacana) ,Jiné neexistuje™

jako konzistentn{ a uzavieny ¥dd: dovoluje ndm vyhnout se setkdni se slepym, nahodilym
automatismem, ktery zakldd4 symbolicky fad.

Odpovéd’ Redlna

Mzme-li pied sebou paranoidni konstrukei tohoto typu, nesmime zapomenout na Freu-
dovo varovini a poklddat ji mylné za ,,chorobu® samu. Paranoidni konstrukee je jiz na-
opak nasfm pokusem o 1é¢bu, o vymanénf se z redlné ,,choroby®, psychotického zhrou-
ceni — ,,konec svéta®, rozpad symbolického univerza — pomoci vytvdieni substituci.
Proces psychotického zhrouceni odpovidd velmi pfesné zhrouceni hranice oddélujic rea-
litu od Redlna; jako piiklad tohoto zhrouceni v jeho &isté a jakoby zcela destilované podo-
bé bez jakékoli pifmési ,,obsahu“ bych chtél nejprve uvést fadu obrazi, které v Sedesd-
tych letech, v poslednim desetileti svého Zivota, vytvoril Mark Rothko, tento nejtragictéjsi
predstavitel ,,abstraktntho expresionismu®. ,Téma" obrazii je setrvalé: predstavuji fadu
barevnych variaci motivu vztahu mezi realitou a Redlnem, jak jej v ¢isté geometrické
abstrakei tlumo&i slavny obraz Kazimira Malevi¢e Nahd nerdmovand ikona mé doby:”
prosty ¢erny étverec na bflém pozadi. V této formulaci éerpd ,realita® (bily povrch v po-
zadi, ,,osvobozen4 nicota®, otevieny prostor, v ném# se mfiZe jevit objekt) svou soudrznost
a vyznam vyhradné z ,,éerné diry* ve svém stiedu (lacanovskd das Ding, Véc, kterd je télu
substanci slasti), to jest z vylou¢enf Redlna, z transformace pozice Redlna do centrdlniho
chybéni. Stejné jako viechny pozdni Rothkovy obrazy je to manifestace zdpasu o uchova-
nf hranice oddé&lujicf realitu od Redlna, snahy zabrdnit Redlnu (¢ery ¢étverec uprostied),
aby zaplavilo celé pole a ubrdnit rozdil mezi étvercem a tim, co musi za kazdou cenu zi-
stat jeho pozadim; jestliZe by totiZ étverec zaujal celé pole a rozdil mezi figurou a pozadim
by se ztratil, byli bychom uvrZeni do psychotického autismu.

Rothko maluje tento zdpas jako barevné napéti mezi Sedym pozadim a centrdlni ¢ernou
skvrnou, kterd se jako hrozba $iff z jednoho obrazu do druhého. Na konci Sedesatych let
za¢ind Zivost Cervené a Zluté z jeho ranych pldten ustupovat pred minimdlnim protikla-
dem &erné a Sedé. Divdme-li se na tyto obrazy ,kinematograficky” — jestliZze poloZime
reprodukce jednu na druhou a rychle je obracime tak, aby vznikl dojem kontinudlniho
pohybu, méizeme vystopovat linii, kterd neomylné sméfuje ke zdanlivé neodvratnému

9) (Ndzev obrazu je Cerny ctverec na bilém pozadi /1913/; pozn. red.)
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konci. Na pldtnech vytvofenych tésné& pred Rothkovou smrti se minimdlni napéti ferné
a $edé naposledy proménuje v planouci konflikt nenasytné cervené a zluté: snad je to
svédectvi posledniho zoufalého pokusu o vykoupeni, aviak soucasné je to také nepo-
chybné potvrzenf toho, Ze konec se blizi. O nékolik tydné pozdéji byl Rothko nalezen
v kaluZi krve s podfezanym zépéstim ve svém ateliéru v New Yorku.

Piehrada oddélujict Redlno od reality naprosto nenf znakem ,.§flenstvi®, nybrz je naopak
podminkou minimélni ,,normélnosti*; flenstvi — psychéza — za¢ind tehdy, kdyz se tato
piehrada prolom{ a Redlno bud’ pietéka do reality (tak je tomu v autistickém zhrouceni),

anebo je samo v realité zahrnuto (tak je tomu v paranoi, v niZ nabyva podoby ,,Jmeho
Jiného*). Z populdrnich piibéhti lze uvést dva piiklady: prvni je Spielbergiv film RISE
SLUNCE. Od okamziku, kdy je hlavn{ hrdina Jim uvéznén v japonském lagru u Sanghaje,
jeho zdkladnfm problémem se stdvd problém preZiti, avSak nejen fyzického, nybrz pte-
deviim psychického: jak se vyhnout katastrofdlni ,,ztrdté reality, jakmile se doslova
rozpadl jeho svét, jeho symbolické univerzum. Na za¢dtku filmu je Jimovou realitou izo-
lovany a umély svét jeho rodiét, ktefi odegli z vlasti; vnimd bidu béZného Zivota v Ciné
jen v bezpedném odstupu pldtna — které je stejné jako v roméanu The Unpleasant Profes-
sion of Jonathan Hoag oknem v auté. Skrze okno rolls-royce svych rodi¢t pozoruje Jim
bidu a chaos &inského davu jako svého druhu kinematografickou projekci, kterd ma po-
dobu snu a je diskontinuitn{ vzhledem k jeho vlastni realité. Jeho problémem je tedy, jak
viezit, jakmile je tato prehrada odstranéna; jakmile je vrien do nepidtelského, ndsilné-
ho svéta, vii¢i némuz aZ dotud udrzoval distanci, zaloZenou na uzdvorkovéni jeho reality.
Jeho prvni, automatickou reakef na tuto ztrdtu reality, na toto setkdni s Redlnem, je opa-
kovat elementdrni ,,falické* gesto symbolizace, obrdtit svou naprostou bezmoc ve viemoc,
brit sebe sama jako radikdlné zodpovédného za vpad Redlna. Okamzik tohoto vpadu Redl-
na byl vyznaden stielou z japonské vdleéné lodi, kterd zasdhla jeho hotel, kam se uchylil
se svou rodinou. ProtoZe Jim nechce ztratit smysl reality, okamzZité prejimd odpovédnost za
tuto katastrofu. Ze svého pokoje pozoroval japonskou lod’ vysilajici svételné signély a od-
povidal jim svou kapesnf baterkou; kdyZ o chvili pozdéji projektil zasdhne hotel a jeho
otec vhéhne do pokoje, Jim je presvédéen, Ze ttok byl vysledkem jeho neuvédzené signali-
zace a zoufale zvold: ,.Tak jsem to nemyslel! Byl to jenom vtip!“ Stejnd vSemocnost vychdzi
najevo i pozd&ji v zajateckém tdbofe, kdyZ umie jistd Angli¢anka a Jima, ktery divoce ti'e
jejf télo, bezd&eény pohyb oénich vitek presvédéi, Ze se mu mrtvou podafilo oZivit. Vidime
zde, jak je ,falickd“ inverze impotence do vSemocnosti neménné spjata s odpovédi redlné-
ho: vidycky tu musf byt né&jaky ,,maly kousek redlna“, ktery je zcela kontingentni, avak
je presto vnimén subjektem jako potvrzeni jeho tidajné viemoci."

10) Ironické a perverznf vyiisténi RISE SLUNCE spodivd v tom, Ze ndm, kdo Zijeme v dob& postmodernf nostal-
gie, nabizi nostalgicky objekt v podobé koncentraéntho tdbora, tedy onen nesnesitelny a nevyhnutelny
piiklad ,,nemo?né-redlného” v nadich dé&jindch. Vzpomeite si, jak film li¢i kazdodenni Zivot v tdbote:
déti, které fasiné ve vozicich kodreaji po strdni, staff pdnové, kteif improvizuji golfové utkdnti, Zeny, kte-
ré vesele rozpravéjf, kdyZ Zehli velké pradlo, zatimco vynalézavy Jim se citf jako ryba v rybnice, prochd-
zi mezi nimi a roznddi pradlo a ménf zeleninu za pdr bot; to vie doprovézi hudba, jez tradi¢nim holly-
woodskym idiomem piipomind veselou kaZdodenni idylu obycejného malomésta. Takto film li¢f
koncentraéni tdbor, toto traumatické Redlno 20. stoleti, které se ,,navraci jako stejné* ve viech socidl-
nich systémech. Nebof koncentrdk, ktery na prelomu stoleti vynalezli Britové v biirské vdlce, pouzivaly
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»Odpovéd Redlna*“ naprosto nelze omezovat na tzv. patologické piipady, protoe je zi-
kladnim predpokladem intersubjektivni komunikace; nemfize totiZ existovat symbolick4
sména bez néjakého ,,kousku redlna“, které slouzi jako zdruka jeho konzistence. Co to
tedy znamend pro strukturu takzvané normalni komunikace? A za jakych podminek m@-
Zzeme mluvit o ,,dspéSné* komunikaci?

V nedédvno vydané knize Ruth Rendellové Talking to Strange Men — kterou mizeme &ist
jako druh romdnu a la thése k tomuto tématu (v tom smyslu, v némz Sartre nazyval své
hry ,tezemi®, ilustrujicimi jeho filosofické ndzory) — je zinscenovina takovd intersub-
jektivni konstelace, kterd dokonale tlumoéi Lacanovu tezi o komunikaci jako ,,zd4rném
neporozuméni. Jak je tomu u této autorky asto (srov. rovné jeji Lake of Darkness,
The Killing Doll, The Tree of Hands), zépletka spoéivd na ndhodném setkdni dvou inter-
subjektivnich siti. Hrdinou romédnu je mlady muz, ktery je zoufaly, nebof ho pravé opus-
tila jeho Zena kviili jinému muZi. Docela ndhodou nardZi na cosi, co povazuje za bandu
Spiond, kteif spolu komunikuji kédovanymi zprdvami, ukryvanymi v ruce sochy v parku.
Hrdina rozlusti kéd a do ruky sochy déd kédovanou zprdvu, jez jednomu z ,,agent&* pii-
kazuje, aby zlikvidoval muZe, s nimZ ho jeho Zena opustila.

Hrdina ale nevi, Ze ,,banda $pién&* je vlastné jen skupina déti v pfedpubertalnim véku,
kterd si na Spiény hraje. KdyZ potom milenec jeho Zeny umird, je to vysledek na-
prosté ndhody; hrdina vSak chédpe smrt soka jako vysledek své tisp&3né infiltrace ban-
dy $pidnfi.

Ptivab romanu tkvi v paralelnim popisu intersubjektivnich sit{ dvou skupin: na jedné
strané je hrdina zoufale hledajici svou Zenu, na druhé mlddez, kterd si hraje na $piény.
Mezi obéma dochadzi k uréité interakei, ale na obou strandch je mylné konstruovana:
hrdina vé, Ze je ve styku se skute¢nou bandou $piéné, kterd vykondvi jeho piikazy, za-
timco mlddez nemd ani tuSeni, Ze do kolobéhu jejich zprdv vnikl nékdo zvnéjsku a hrdi-
niiv zdsah pripisuji jednomu ze svych vlastnich ¢lenfi. Doch4zi sice ke ,,komunikaci®,
ale tak, Ze jeden z jejich tiastnikil o ni viibec nic nevi, zatimco druhy naprosto nechdpe
povahu hry. Oba pély kemunikace jsou asymetrické. Lze tedy fici, Ze sif vyrostk@ zté-
lestiuje velké Jiné, symbolické univerzum kédd a Sifer a jeho smysluprdzdny automa-
tismus; a kdyZ jako vysledek svého slepého fungovdni vytvofi tento mechanismus télo,
subjekt (hrdina) &te tento naprosto arbitrérni vysledek jako ,,odpovéd redlného®, jako

potvrzeni ispégné komunikace."’

dvé hlavni totalitirni mocnosti, nacistické Némecko a Stalinfiv Sovétsky svaz, nybr rovné i takovy pi-
Iif jako Spojené stity (k izolaci Japoncé béhem druhé svétové vilky). Kazdy pokus reprezentovat kon-
centraéni tdbor jako relativni*, redukovat jej na jednu z jeho forem, chdpat ho jako vysledek né&jakého
specifického souboru spolecensky podminek (napiiklad preferovat termin ,.gulag” ¢i ,holocaust®) jiz
tedy vyzrazuje dnik pfed nesnesitelnou tihou Redlna.

11) Se stejnym mechanismem se setkdvdme v horoskopech a predpoviddn{ budoucnosti. Zde rovnéz napros-
to nahodild koincidence pfedpovédi s uréitym detailem naSeho redlného Zivota stac¢i k tomu, aby doglo
k transferu. Jeden trividlni , kousek redlna® stadf spustit nekone¢nou préci interpretace, jejimz prostied-
nictvim se snaZime spojit symboli¢no — v tomto piipadé symbolickou sif predpovédi — se véednimi ud-
lostmi. VSechno md najednou vyznam; a jestliZe vjznam nenf jasny, je tomu tak proto, Ze je stle skryty
a ¢ekd na své deifrovini. Redlno zde nefunguje jako cosi, co se vzpird symbolizaci, jako nesmysIné re-
ziduum, jeZ nelze integrovat do symbolické struktury, nybrz naopak jako jeji poslednf opora.
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Dospéli jsme nyni k poslednimu motivu, ktery odliSuje raného a pozdniho Lacana.
»Standardni* lacanovsk4 teorie oznacujictho md vést k uzdvorkovani znaku a jeho Géin-
kii, které jsme popsali; méli bychom spatfit ¢istou nahodilost, na které zavisi proces
symbolizace; m4 ,,denaturalizovat® fungovédni vyznamu tim, Ze ukdZe, jakym zptisobem
je predeterminovan fadou kontingentnich setkdni. V Semind#i XX (Encore) vSak Lacan
piekvapivé rehabilituje pojem znaku — ktery je chdpén pravé v protikladu k oznaéujici-
mu — jako toho, co uchovédvd kontinuitu s Redlnem. Pokud vychdzime z toho, Ze stranou
miizeme nechat moZnost teoretického regresu, je tfeba se ptdt, co tim chce Lacan vlast-
né fici?

U raného Lacana je fad signifikantii definovdn bludnym kruhem diferenénosti. Je to fad
diskursu, v néms je identita kazdého prvku piedeterminovéna jeho artikulaci, v niZ jaky-

’ koli prvek nenf nic vice, nez svou diferenci vii¢i vem ostatnim, aniz by mél jakykoli z4-
klad v Redlnu. Rehabilitaci pojmu ,,znak* se Lacan v této pozdnf fdzi svého uceni na-
' opak pokousi naznacit statut pisma, které nelze redukovat na dimenzi signifikantu, které
je pied-diskursivnf a stdle jedté prosyceno substanci slasti. Proti klasické ,,standardni*
tezi z roku 1962, podle které ,,slast je zapovézena tomu, kdo mluvi, mame ted’ paradox-
ni pismeno, které neni nic jiného neZ materializovana slast.

Ve filmové teorii definoval statut tohoto pisma-slasti — pisma jako kontinudlniho pokra-
¢ovdni Redlna slasti (jouissance) — Michel Chion, jenZ pfitom pouzil pojem rendu, ktery
je protikladem jak (imagindrniho) simulakra, tak i symbolického kédu. Rendu je tieti
prostiedek reprezentace reality ve filmu — nikoli imaginarni imitaci anebo symbolickou
kodifikaci, nybrz prostiedky jejtho bezprostedniho ,tlumoéeni“."” Chion zde md na
mysli zejména ony soucasné techniky zdznamu a reprodukce zvuku, jeZ ndm umoziiuji
nejen presné reprodukovat ,,origindlni“ zvuk, nybrz zesilovat jej a uéinit tak slySitelnymi
detaily, jez bychom nebyli s to slySet, kdybychom byli sami v ,realité®, jak ji zazna-
menavd obraz. Tento druh zvuku ndmi prostupuje, zmoctiuje se nds na bezprostiedné-
-redlné roviné&; viz naptiklad obscénné nechutné mazlavé mlaskavé zvuky, naznacujici
né&jakou neuréitou ¢innost kdesi mezi sexudlnim stykem a narozenim ditéte, které dopro-
vdzeji proménu lidskych bytosti v jejich mimozemské klony v Kaufmanové verzi filmu
INVAZE zLODEJU TEL. Podle Chiona tento posun ve statutu zvukové stopy naznacuje poma-
, lou, aviak dalekosdhlou revoluci, k niZ v souc¢asné kinematografii dochazi. V téchto pii-
padech jiZ totiz nenf pfiméfené mluvit o tom, Ze zvuk ,,doprovazi* proud obrazii; zvuko-
va stopa spiSe funguje jako primdrnf{ referenéni rdmec, jenZ nds orientuje v zobrazované

diegetické realité. Zvukovd stopa, kterd nds ze vSech stran zaplavuje detaily, tak v jistém

smyslu prevzala funkei, kterou kdysi mél vstupni zdbér. Poskytuje ndm vieobecnou per-

' spektivu, ,,mapuje® situaci a zaru¢uje jeji kontinuitu, zatimco obrazy na pldtné jsou re-

lf dukovédny na izolované fragmenty, vizulni ryby volné plovouci ve vSeobsdhlém médiu

akvdria-zvuku.

| Jen nesnadno by se hledala lepsi metafora psychdzy: narozdil od ,,normdlniho® stavu,
v ném? Redlno je chybénim, dira uprostfed symbolického fddu (centrdlni ¢ernd skvrna

12) Michel Chion, Révolution douce. In: La Toile Trouée. Paris 1988, s. 25 — 31.
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na Rothkovych malbdch), mdme zde ,,akvarium® Redlna obkruzujiciho izolované ostro-
vy Symboli¢na. Jinak feceno: slast jiz svym chybénim, které funguje jako dstfedni
»Cernd dira“, kolem niZ je propojena sif oznacovani, nepohdni mnoZeni oznaéujicich,
nybrz symbolicky fdd sdm je naopak redukovin na volné plovouer ostrovy oznaéujicich,
na bilkovité iles flottantes, vyhiivajici se v mofi zloutkovité slasti."”

Ov&em technika tlumoéenti, rendu, se neomezuje jen na ,tichou revoluci®, kter4 se pra-
vé odehrdvd v kinematografii."” Detailn{ analyza ukazuje, Ze je piftomen jiz v klasickém
hollywoodském filmu — napiiklad ve filmu noir z konce &tyficdtych let a zacdtku let pa-
desdtych. Mnoho téchto filmi spocivd na prohibici uré¢itého formdlniho prvku, ktery
konvenciondlné hraje dstfedni roli ve vypravéni zvukového filmu: objektivn{ zabér, mon-
taz, hlas apod. Film Roberta Montgomeryho DAMA V JEZERE je napfiklad vybudovan na
prohibici objektivniho zdbéru: s vyjimkou tdvodu a konce, kde se Marlowe divd pfimo do
kamery, pficemz uvddi pfibéh a komentuje ho, je cely déj vypravén zpétné subjektivnimi
zdbéry — vidime jenom to, co vidi detektiv sdm (véetné sebe sama, divd-li se do zrcadla).
Naopak Hitchcocktv film PROVAZ je postaven na prohibici montdze: cely snimek puso-
bi jako jediny zdbér bez stiihu a pferuSeni. I tehdy, je-li stfih z technickych divodi ne-
zbytny (v roce 1949 trval nejdelsi mozny zabér kamery deset minut), je zakryt tak, Ze je
nepostfehnutelny. A koneéné film Russela Rouse ZLODE], jenz li¢i piibéh komunistické-
ho agenta, ktery se nakonec pod mordlnim tlakem zhrouti a sdm se vzdd FBI, je vybudo-
vdn na prohibici hlasu: je to sice ,,mluvici film*, protoZe sly§ime obvykly hluk pozadi,
a s vyjimkou nékolika vzddlenych zamumldni nikdy neslySime hlas, mluvené slovo (film
se vyhybd vSem situacim, v nichZ by byl nezbytny dialog); $lo o to zprostredkovat bolest-
nou samotu $pidna a jeho izolaci od spolecenstvi.

KaZdy z t&chto filmf v nds zanechdvd nepopiratelny pocit neuspokojent, zklaméni; vy-
voldvaji pocit klaustrofobické uzavienosti, jako bychom byli sami uvéznéni v psychotic-
kém univerzu bez symbolické otevienosti. V. DAME V JEZERE si stédle pfejeme, abychom
byli propusténi ze ,;skleniku® detektivova pohledu a mohli se na jednédni podivat ,,svo-
bodné* a z objektivni perspektivy. V PROVAZU zoufale o¢ekdvame stiih, aby nds vysvo-

VW S

bodil ze setrvalé no¢ni miiry. Ve ZLODEJOVI se téSime na dobu, aZ nds néjaky hlas vytrhne

13) Fakt, Ze takto tlumo¢ené Redlno je tim, co Freud nazval ,,psychickou realitou®, dosvédéuje krdsnd scé-
na v Lynchové filmu SLONI MUZ, kterd pfedvadi subjektivni zkugenost Slontho muZe ,,zevniti“. Matrice
vnéjiich zvukil, hluk ,,redlného svéta®, je bud’ suspendovdna, anebo presunuta do pozadi; vie, co slysi-
me, je rylmicky typ nejasného piivodu a postavent, cosi mezi tlukotem srdce a pravidelnym rdzem stro-
je. To je nejéistsi podoba rendu: puls, ktery nic nenapodobuje ¢i nesymbolizuje, nybrz ktery se nds zmoc-
fuje piimo, ,,tlumodi* véc bez zprostiedkovani. V malifstvi tomuto rendu odpovida nejvice abstrakin{
expresionismus, ,action painting®. Divdk by se mél na ebraz divat zblizka, aby ztratil objektivni distan-
ci a byl vtazen dovnitf; obraz sim nenapodobuje realitu ani ji nereprezentuje prostrednictvim symbolic-
kych kédd, nybri ,,tlumoéi* redlno tim, Ze se ,,zmociiuje” divdka.

14) Nejziejméjsim piipadem rendu v Hitchcockové dile je slavny zdbér zpétného pohybu ve filmu BESNENI,
v némZ ndm pohyb kamery (serpentina, potom pifmo vzad, pfi¢emZ reprodukuje kravatu) iikd, co se
d&je za dvefmi bytu, od néhoZ pohyb vySel. Frangois Regnault predloZil dokonce ve své studii o Hitch-
cockovi hypotézu, Ze takovy vztah mezi formou a obsahem je kli¢em k celému Hitchcockovu dilu, v némz
obsah vidy tlumoéf uréity formaln{ rys (spirdly ve VERTIGU, protinajici se linie v PSYCHU apod.): Francois
Regnault, Systéme formel d’Hitchcock. ,,Cahier du Cinéma* (hors-série 8: Alfred Hitchcock) 1980,
s. 21 - 30.
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z uzavieného autistického univerza, v némz nesmyslné hluky jesté zvyraziuji zdkladni
mléeni, absenci mluveného slova.

Kazdd z téchto tif prohibici vede k vlastnimu druhu psychézy; vezmeme-li tyto tii filmy
jako referenéni body, bylo by dokonce mozné vypracovat klasifikaci tii zdkladnich typt
psychdzy. Prohibici objektivniho zdbéru vede DAMA v JEZERE k paranoidnimu tcéinku.
ProtoZe perspektiva kamery nikdy nenf ,,objektivni, pole vidéného je stdle ohrozovdno
nevidénym a hrozbou se stavd dokonce i sama blizkost objekti k poli vidéni. Viechny
objekty nabyvaji potencidlné vyhruzného charakteru, nebezpeci je viude. (KdyZ se na-
piiklad néjakd Zena blizi ke kamere, zakousime jeji pFitomnost jako agresivni zdsah do
sféry nasi intimity.) Prohibici montéZe ptisobi film PROVAZ psychotickou passage a lacte.
Provaz z ndzvu je nakonec provaz, spojujici ,,slova®“ a ,,skutky®. Stejné jako provaz po-
pravéiho oznacuje okamzik, kdy se symboliéno hrouti do Redlna. ZLODE], ktery zapovi-
da hlas, tlumo¢i psychoticky autismus, koneénou izolaci od diskursivni sité intersubjek-
tivity. Vidime ted’, v ¢em spocivd dimenze rendu: nikoli v psychotickém obsahu téchto
filma, nybrZ ve zplisobu, jimZ je obsah nikoli jednoduse ,,vyli¢en®, nybrz ,tlumoden® sa-
mou formou vypravéni. ,,sdéleni® filmu je v tomto pfipadé vskutku jeho forma.
Poslednim dévodem pro .,selhdni* téchto film{ je to, Ze formdlni prohibice, které za-
vadéji, jsou arbitrérni a nevypocitatelné. Jako by se rezisér rozhodl vzddt se jedné z kli-
¢ovych slozek normédlniho mluvieiho filmu (objektivni zdbér, montdZ, hlas) jen kviili
formdlnimu experimentu. Ve vSech téchto tiech filmech je tedy zahrnuta prohibice né-
¢eho, co by viibec nemuselo byt vylouéeno, a nikoli (jako v piipadé zdkladniho parado-
xu, ktery podle Lacana definuje symbolickou kastraci a tabu incestu, to jest v p¥ipadé
prohibice slasti, jouissance, kterd je axiomaticky nemoznd) prohibice nééeho, co je
JiZ 0 sobé nedosazitelné. Odtud smysl klaustrofobie, ktery vyvoldvaji; protoZe chybi za-
kladni prohibice, ustavujici symbolicky ¥dd — zdkaz incestu, ,,pfefiznuti provazu®, je-
hoZ pomoci dosahujeme symbolické distance vii¢i realité — a protoZe arbitrérni prohibi-
ce, jez je realizovdna, pouze ztélesiiuje a dosvédéuje druhé chybéni, nedostatek
nedostatku samého.

Miluj sviyj sinthom jako sebe sama

Nedostatek nedostatku — to jest chybénf{ distance, prazdného prostoru, ktery ,,spousti
proces symbolizace — charakterizuje podle Lacana psychézu. Rendu je tedy moZné defi-
novat jako elementdrni buiiku & nulovy bod psychézy. Zde se pak dotykdme jednoho
z nejradikédlnéjsich rozméri, ktery oddéluje pozdniho Lacana od ,,standardni verze
jeho teorie. Limitou klasického Lacana je limita diskursu. Pole psychoanalyzy se chdpe
jako pole diskursu a nevédomi je definovino jako ,,diskurs Jiného™. Ke konci Sedesatych
let Lacan zpresnil svou teorii diskursu, kdyz specifikoval matrici étyf diskurst — diskur-
sy Pdna, University, Hysterie a Analytika —, které podle né) predstavuji étyfi mozné typy
socidlni vazby, étyfi artikulace sité, regulujici intersubjektivni vztahy. Prvni z nich, kte-
1y je zdroven vychodiskem vSech ostatnich, byl diskurs Pdna, v némz uréité oznacujici
(S,) predstavuje subjekt ($) pro jiné oznacujici, presnéji v8ak pro vSechna ostatni ozna-
¢ujict (S,). Problém tkvi v tom, Ze tato piiméfend operace oznacovdni se nikdy neobejde
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bez toho, Ze by soudasné nevytvdrela rusivy, zmateny a zneklidiujici nadbytek, néjaky
zbytek &i ,,exkrement®, ktery Lacan oznacuje jako malé a. Ostatnf tfi diskursy nejsou nic
jiného nez tii réizné pokusy ,wvyrovnat se“ s timto obtiZnym a rozkladnym reziduem, se
slavnym obyjet petit a.

Diskurs University bere toto reziduum jako sviij piimy predmét, své ,,druhé®, a pokousi
se je transformovat v ,,subjekt“ tim, Ze je aplikuje na sif ,,védéni“ (S,). To je elementdr-
ni logika pedagogického procesu: z nezkroceného objektu, z ,,nesocializovaného® ditéte
vytviiime subjekt tim, e mu implantujeme védéni. Potlaé¢enou pravdou tohoto diskursu
je to, Ze za zddnim neutrdlntho védéni je vidy gesto Pdna.

Diskurs Hysterie za¢ind takitkajic na opaéné strané. Jeho zdkladni sloZkou je hystericka
otdzka Pdnovi: ,,Pro¢ jsem tim, co ty i1k4s, Ze jsem?“ Tato otdzka se objevuje jako reakce
na to, co Lacan na poé¢dtku padesdtych let nazyval ,,zaklddajici slovo®, na vykon svérovi-
ni symbolického manddtu, ktery tim, e mne pojmenuje, definuje a uréuje mé misto
v symbolické siti. Hysterickd otdzka tedy artikuluje zkuSenost trhliny, neredukovatelné-
ho pitkopu mezi oznacujicim, které mne reprezentuje, a nesymbolizovanym prebytkem
mého byti zde. Hysterik je ztélesnénim této ontologické otdzky: jeho/jejim zdkladnim
problémem je, jak ospravedlnit a vysvétlit svou existenci v o¢ich Druhého.”

A koneéné diskurs Analytika je symetrickym protikladem diskursu Pdna. Analytik zauji-
md misto nadbyvajiciho objektu a pfimo se ztotoZiuje s reziduem diskursivni sité. Pravée
proto je diskurs Analytika mnohem paradoxnéjsi, nez by se na prvni pohled mohlo zddt,
nebof se sna#i sesit diskurs a vychdzi p¥itom prdavé od toho prvku, ktery se diskursivni
artikulaci vymykd, od jeho odpadu ¢i exkrementu.

Nesmime zapominat, e Lacanova matrice ¢étyf diskursii je matrici éty¥ moZnych pozic
v intersubjektivni siti komunikace: stdle jsme tedy v poli komunikace jako vyznamu, na-
vzdory (anebo diky) viem paradoxfim, které Lacanova konceptualizace téchto terminii
implikuje. Komunikace je strukturovdna jako paradoxni kruh, v némi vysilaé piijimd od
piijemce své sdéleni v obrdcené (to jest v pravé) formé&. V této formulaci decentrované
Jiné post facto rozhoduje o pravém vyznamu toho, co jsem ekl (v tomto smyslu je tedy S,
pravy pan-oznaéujict, ktery retroaktivné ddvd vyznam S,). To, co obihd mezi subjekty
v symbolické komunikaci je v posledni instanci chybéni — konstitutivni nepfitomnost
sama —, protoZe pravé tato absence otevird prostor, v ném? se miize ustavovat pozitivn{
vyznam. To ve jsou paradoxy, jeZ jsou vlastni poli komunikace jakoZto vyznamu; non-
sens signifikantu, totiz oznalujici bez oznacovaného, je jakoito podminka moznosti
viech ostatnich signifikantfi non-sens, kiery je vlastni pravé poli vyznamu a vymezuje

toto pole zevnitr."”

15) Narozdil od perverze, kterou naopak charakterizuje chybéni otdzky: perverzni ¢lovék md bezprostiedni
jistotu, e jeho po¢indni slouzf slasti druhého. Hysterie a jeji ,dialekt®, nutkavd neurdza, se lisi zptiso-
bem, jak se subjekt snazi legitimovat svou existenci: hysterik tim, Ze se Druhému nabizi jako objekt jeho
ldasky, neurotik tim, Ze se frenetickou aktivitou snaZi podifdit poZadavku Jiného. Odpovédi hysterika je
tedy ldska, neurotikovou odpovédi je prdce.

16) ,,Komunikace jako#to vyznam®, protoZe v posledni instanci se oboji pfekryvd; a to nejen proto, Ze obiha-
jieim ,objeklem® je vidy vyznam (tfebaZe v negativni form& nonsensu), nybrZ proto, Ze vyznam je vidy
intersubjektivni, je ustaven prostfednictvim kruhu komunikace: vyznam toho, co jsem fekl, urcuje
retroaktivné vidy druhy, adresdt.
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Vsechno 1sili poslednich let sméfoval Lacan k prolomeni pole komunikace jakoZto vy-
znamu. KdyZ pomoci matrice étyf diskursii vypracoval definitivni, logicky odi$ténou
strukturu komunikace a socidlni vazbu, zacal vymezovat obrysy jistého prostoru,
v némz se signifikanty samy nalézaji ve stavu ,,svobodného vzndSeni®, které logicky
predchdzi jejich diskursivnimu skloubeni a artikulaci; prostoru specifické ,,prehisto-
rie®, jeZ predchdzi ,,d&jinnosti* socidlni vazby a kterd je psychotickym jddrem, unika-
jicim diskursivni siti. Odtud pak ponékud necekany posun v Semindii XX (Encore) —
posun homologicky vzhledem k posunu od signifikantu ke znaku — posun od Jiného
k Jednomu. D¥ive se Lacan snaZil pfedeviim definovat jinakost, kterd pifedchazi utvo-
feni Jednoho. Nejprve je v teorii signifikantu jako diferencidlu kazdé Jedno definova-
no svazkem svych diskursivnich vztahii ke svému Jinému. Kazdé Jedno se predem
chdpe jako ,,jedno mezi jinymi“. Poté se Lacan pokouSel v oblasti velkého Jiného
samého, to jest v symbolickém fddu, izolovat a odlisit jeji extratemporélni, nemoZné-
-redlné jadro. Takto je objet petit a ,,jiné uprostied Jiného samého®, cizi téleso v samém
jeho srdci. Najednou v8ak v Semindfi XX nardzime na Jedno (Y a de 'Un, ,,Jedno
jest”), které neni jednim mezi jinymi, které se jeSté neidastni na artikulaci, vlastni
faddu Jiného. Toto Jedno je pravé ono Jedno jouis-sense, jesté nezapojeného oznacujici-
ho, které se stdle volné vzndsi a je prosyceno slasti: slast mu brdni, aby bylo artikulo-
vdno v Fetézei oznacujicich. :

Aby naznadil specifi¢nost tohoto Jednoho, vytvofil Lacan neologismus le sinthome: je to
bod, fungujici jako posledni opora konzistence subjektu, bod ,,toto jsi ty“, bod vyzna-
¢ujici dimenzi toho, ,,co je v subjektu vic neZ on sam™ a co tedy ,,miluje vic nez sebe
sama“, onen bod, ktery v8ak neni ani symptomem (kédované sdéleni, v némz subjekt
prejimd své vlastni sdéleni v obrdcené formé&, pravda jeho touhy), ani fantazii (imagi-
ndrni scénar, ktery svou fascinujici pfitomnosti odstinuje chybéni v Jiném, radikalni
nesoudrznost symbolického radu).

Lacantiv pojem sinthome lze vyjasnit dvéma priklady z dila anglické autorky Patricie
Highsmithové. Jeji povidky ¢asto zkoumaji motiv patologickych tikéi p¥irody, jeji mon-
strézni deformace, které zhmotiuji nejhlubsi slast subjektu, protoze slouZzi jako jeji
objektivni protéjSek a podepiraji ji. V jeji povidce Rybnik se rozvedend Zena s malym di-
tétem stéhuje do domku na vesnici s hlubokym rybnikem na zahradé, z néhoZ vyriistaji
podivné rostliny. Rybnik chlapce pfitahuje a jednoho rdana ho matka nalezne utopeného
a zapleteného do kofent. V rozéileni vold zahradnika, ktery kolem rybnika rozprasi her-
bicid. Ale bezvysledné: kofeny rostou jesté vipornéji nez predtim. Nakonec se do nich
pusti sama a jako posedld je zac¢ne sekat a fezat. KdyZ s kofeny bojuje, zd4 se, jako by ji
kofeny odpovidaly: ¢im vice na né titoéi, tim vice se do nich zaplétd. Nakonec prestane
vzdorovat a poddd se jejich objeti, protoze v jejich pfitazlivosti pozndva volani svého
mrtvého ditéte. To je obraz sinthomu: rybnik jako ,,oteviend rdna piirody*, jadro slasti,
jez nds piitahuje 1 odpuzuje soucasné.

Obracena variace téhoZ motivu se objevuje v jiné povidce Patricie Highsmithové, Tajem-
ny hibitov. V malém rakouském mésté vystavuji doktofi v mistni nemocnici umiraji-
ciho pacienta radioaktivnimu experimentu. Na hibitové za nemocnici, kde jsou pohibi-
vani pacienti, se objevuji bizarni protuberance, rudé, houbovité vyristky podobné
rostlindm, jejichZ riist se nedd zastavit. Po néjaké dobé si na né mistnf lidé zvyknou;
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stanou se dokonce turistickou atrakef, dokonce se pisi bdsné o podivném a neodolatel-
ném ,,podrostu slasti®.

Ontologicky statut téchto vyriistajicich porostl Redlna, puéicich z ptdy béiné reality je
naprosto dvojznadny; existuji a neexistuji. Tato dvojzna¢nost se dokonale prekryva
s dvéma protikladnymi vyznamy slova ,,existence” u Lacana. Za prvé existence zname-
nd symbolizaci, integraci do diskursivntho ¥ddu: pouze o tom, co je symbolizovino, lze
fici, Ze existuje. V tomto smyslu také Lacan tvrdi: ,,Zena neexistuje” anebo ,,neexistu-
je sexudlni vztah®. Zena ¢i sexudlni vztah nemaji k dispozici vlastnf oznadujici; vzpirajf
se symbolizaci, a tedy je nelze vepsat do symbolické sité. To, o¢ jde zde, je to, co Lacan
s odkazem k Freudovi a Heideggerovi ,,ptivodni Bejahung®, stvrzenim pied popfenim,
aktem, ktery ,,ddvéd vécem byt“ a ktery propousti Redlno do ,,jasnosti jeho byti“. Podle
Lacana zndmy ,,smysl nereality®, ktery zakousime v pi{tomnosti jistych fenoménf, lze
lokalizovat prdavé na této roviné: naznacuje, Ze pfisludny objekt ztratil své misto v sym-
bolické realité.’

Avgak existence je rovnéZ definovdna v opaéném smyslu jako ,.ex-sistence®, tj. jako
nemozné-redlné jadro, vzpirajici se symbolizaci. Prvni stopy tohoto pojeli existence lze
nalézt uz v Semindri II, v tom, Ze ,,v kaZdé existenci je cosi tak neuvéfitelného, Ze si std-
le musime kldst otdzku, zda m4 né&jakou realitu®. Pravé tato ex-sistence Redlna, Véci
ztélestiujici nemoznou slast, je eliminovdna uz na poddtku symbolického fddu. MazZeme
ici, Ze jsme vzdy jiz zapleteni do né&jakého vel, do ,,bud/anebo®; Ze jsme nuceni volit
mezi vyznamem a ex-sistenci. Pak ale mliZeme fici, Ze pravé Zena ,,existuje”, Ze pretrvai-
vd jako residuum slasti mimo vyznam, protoZe se vzpird symbolizaci; prdvé proto, jak to
formuluje Lacan, je Zena ,,sinthom muze®.

Toto pojeti ex-sistujictho sinthomu — bujiciho ,,podrostu® v piibézich Patricie High-
smithové — je tedy mnohem radikdlné&j$i nez symptom ¢i fantazie; sinthome je psychotic-
ké jadro, které nelze interpretovat (jako symptom), ani piejit (jako fantazie). Co tedy
s nim? Lacanova odpovéd’ a soucasné i Lacanova definice posledniho momentu psy-
choanalyzy, je identifikovat se se sinthomem. Sinthom reprezentuje nejzazsi mez psycho-
analytického procesu — tites, na ktery psychoanalyza nardzi. Je ale zkuSenost radikdlni
nemoznosti sinthomu koneénym ditkazem toho, Ze psychoanalyticky proces dospél ke
svému zavéru?'” Na konec psychoanalytického procesu dospivdme tehdy, jakmile izolu-
jeme jadro slasti, které je jakoby imunni vii¢i operativnimu modu diskursu. To je také
posledni Lacanovo étenf Freudova motta ,,Wo es war, soll ich werden®: v redlnu svého
symptomu musi¥ poznat posledni zdklad svého byti. Tam, kde jiz byl symptom, je misto,
s nim# se musis identifikovat a v jeho ,,patologické* singularité rozpoznat moment, jenz
garantuje tvou konzistenci.

Je ted ziejmé, jak velmi se od ,,standardni verze své teorie Lacan vzddlil v poslednim
desetileti svého uceni. V Sedesatych letech stdle jedté chdpal symptom jako ,,prostiedek,

17) Prdvé to chce Lacan zdiiraznit ve své tezi o ,joyceovském symptomu®. Jak tvrdi J.-A. Miller: ,.Zminka
o psychéze v souvislosti s Joycem neméla znamenat néjaky druh aplikované psychoanalyzy; Slo naopak
o pokus zproblematizovat analytikiiv diskurs sdm pomoci Joyceova symptomu, pokud je subjekt, ztotozné-
ny se svym symptomem, uzavien v jeho konstrukci. MoZnd Ze analyza ani néjaky lepsi konec mit nemtze.”
Jacques-Allain Miller, Préface. In: Jacques Aubert (Ed.), Joyce avec Lacan. Paris 1988, s. 12.
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jim% miiZe subjekt uvolnit svou touhu®, tedy jako kompromisni dtvar, svédéici o tom, Ze
subjekt nepretrvdvd ve své touze — a pravé proto byl piistup k pravdé touhy moiny jen
skrze interpretaéni rozpousténi symptomu. U pozdniho Lacana je naopak analyza u kon-
ce, jakmile nabyvdme jistého odstupu k fantazii a identifikujeme se s patologickou sin-
gularitou, na které zdvisi soudrZnost nasi slasti.

Rovné? tak je ted ziejmé, jak rozumét Lacanovu tvrzeni z posledni stranky jeho Semind-
fe X1, 7e ,touha analytika nenf &istou touhou®. Viechna difvéjsi Lacanova uréeni konec-
ného momentu analytického procesu, ,,pfechodu® (passe) analysanda v analytika, impli-
kovala cosi jako o&istovani touhy, prilom k ,touze v &istém stavu®. Analyticky postup
prikazoval za prvé zbavit se symptomti jako kompromisnich titvarti; poté prekro¢it fanta-
zii — rdmec, definujici soufadnice touhy. ,,Touha analytika® byla tedy touhou o¢igténou
od slasti a analysand zaplatil za pifstup k &isté touze ztrétou slasti.

V poslednim obdobf je vSak perspektiva obrdcena: mdme se identifikovat prdvé se
zvld$tni formou na¥f slasti. Jak se ale li#f toto ztotoZnén{ se symptomem od toho, co béz-
né& timto vyrazem rozumime, tedy od hysterického zvratu do ,,3ilenstvi*?

Ve skvélé povidce Ruth Rendellové Svlaccové hodiny ukradne staropanenskd Trixie ve
starozitnictvi krdsné staré hodiny. Jakmile je vSak vlastni, hodiny v ni stdle vyvoldvaji
neklid a vinu. V ndhodnych poznamkéch svych zndmych pofdd éte nardzky na sviij maly
zlo¢in a kdy# se jeden pfitel zmini o tom, e podobné hodiny kdosi neddvno ukradl ve
starozitnictvi, Trixie propadne panice a citi se byt pfitahovédna pod projizdéjict vlak pod-
zemni drdhy. KdyZ jiZ nakonec nemfize tikdni hodin snést, hodf je do feky, ale Teka je
mélkd a Trixie se zdd, ¥e z mostu ji mohl kdokoli zahlédnout. Vstoupi tedy do Feky, ho-
diny vytdhne, rozbiji je kamenem a kusy hdzi kolem sebe. Cim vice je kusd, tim vice se
zd4, %e feka je plnd hodin; a kdy? ji o néco pozdé&ji vytdhne farmé¥ ze sousedstvi mokrou,
potluéenou a tfesouci se z vody, Trixie toéf rukama jako hodinovou ru¢ic¢kou a pordd opa-
kuje: ,Tik tak. Tik tak. Tik tak. Svla¢ec hodiny.*

Tento druh identifikace mtizeme odlisit od toho, ktery vyznacuje zdvéreény moment psy-
choanalytické procedury pomoci rozdilu ,,odehrdvani* a toho, co Lacan nazyvd passage
a acte. Zhruba feceno: odehrdvdnf je stdle symbolicky akt, akt adresovany velkému
Jinému. Naopak ,,pechod k aktu* dimenzi Jiného suspenduje: akt je zde transponovin
do oblasti Redlna. Jinak fe¢eno: odehrdvani je pokus prolomit symbolicky blok (nemoz-
nost symbolizace &i pievddéni do slov) pomoci takového aktu, ktery nicméné stdle fun-
guje jako nositel zadifrovaného sdéleni. Nesfastna Trixie se svou zévérecnou identifikact
s hodinami snazi dosvéd¢it svou nevinu Jinému a zbavit se tak nesnesitelného bfemene
své viny; jeji ,,odehrdvdni“ predstavuje rovnéZ urcitou vytku Jinému.

Naopak ,,pfechod k aktu® zahrnuje vychod ze symbolické sit&, uvolnéni socidlni vazby.
Lze ¥ici, ze odehrdvdnim se ztotoZiiujeme se symptomem, jak jej Lacan chdpal v padesa-
tych letech, kdy# jej vyklddal jako zaSifrované sdélenf uréené Jinému, zatimco v passage
a lacte se ztotoziiujeme se sinthomem, s patologickym ,tikem®, strukturujicim redlné
jddro nasi slasti. Ve filmu TENKRAT NA ZAPADE Sergia Leoneho uchovéva hlavni hrdina,
mu? s harmonikou, minimdlni soudrznost tvaii v tvdf détskému traumatu (bezdécné se
podilel na vrazdé svého bratra) dik ur¢ité form& osobni ,,bldznivosti“. Jeho specifické
L&ilenstvi“ nabyvd formy identifikace s jeho symptomem-harmonikou. ,,Hraje dsty na
sviij ndstroj, kdyz by m&l mluvit, a mluv{, kdyz by mél hrét,” ¥ikd jeho pfitel Cheyenne.
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Lacanovsky Fedeno: ¢lovék, jehoZ vSichni znaji jako Harmoniku, proSel ,,ochuzenim sub-
jektivity”; nemd jméno, nemd oznacujici, jez by ho reprezentovalo (patrné neni ndho-
dou, Ze posledni z Leonovych westernii se nazyvda ME IMENO JE NIKDO); svou konzistenci
je s to zachovat jen identifikaci se svym symptomem.

V tomto ,,ochuzeni subjektivity” proch4zi radikdlni proménou vztah k pravdé. V hyste-
rii a jejim ,,dialektu®, nutkavé neuréze, se vidy podilime na dialektickém pohybu prav-
dy, a prdavé proto je odehrdvani na vrcholu hysterické krize vidy zcela determinovédno
soufadnicemi pravdy; zatimco passage @ ['acte dimenzi pravdy takiikajic suspenduje.'
Pokud m4 pravda strukturu (symbolické) fikce, jsou pravda a Redlno slasti (jouissance)
neslucitelné. Piiklady film& BRAZIL anebo LiLI MARLEEN tedy neodhaluji néjakou po-
tla¢ovanou pravdu v totalitarismu. Nekonfrontuji totalitni logiku se svou vlastni vnitini
pravdou. Pouze ji rozpoustéji jako i¢innou socidlni vazbu tim, Ze izoluji nesnesitelné
jadro jeji bezmyslenkovité slasti.

Prelozil Miroslav Petfic¢ek jr.
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Citované filmy:

Bésnéni (Frenzy; Alfred Hitcheock, 1971), Brazil (Terry Gilliam, 1985), Ddma v jezefe (Lady in the Lake;
Robert Montgomery: 1946), Invaze zlodéjii tél (The Invasion of the Body Snatchers; Philip Kaufman, 1956),
Lili Marleen (Rainer Werner Fassbinder, 1980), Mé jméno je Nikdo (I1 mio nome & Nessuno / My Name is
Nobody; Tonino Valerii, 1973), Provaz (Rope; Alfred Hitcheock, 1948), Psycho (Alfred Hitcheock, 1960),
Ptdci (The Birds; Alfred Hitchcock, 1962), Rize slunce (The Empire of the Sun; Steven Spielberg, 1987),
Sloni muz (Elephant Man; David Lynch, 1980), gt’lengf Max 2 (Mad Max II: The Road Warrior; George
Miller, 1981), Tenkrdt na Zdpadé (Once Upon a Time in the West; Sergio Leone, 1968), Vertigo (Alfred
Hitcheock, 1957), Zlodéj (The Thief; Russell Rouse, 1952), Zena za vykladem (The Women in the Window;
Fritz Lang, 1944). g

18) Pivodni hysterickou pozici charakterizuje paradox ,fikdni pravdy formou 1Zi”. Po strdnce doslovné
pravdy (korespondence slov a véci) hysterik nepochybné lze; aviak prostiednictvim této 1zi vytryskne
a artikuluje se pravda jeho/jeji touhy. Pokud je nutkavd neurdza ..dialektem hysterie* (Freud), potud im-
plikuje jistou inverzi tohoto vztahu: nutkavy neurotik ,.1ze formou pravdy®. Vidy se ,,drzi fakt®, snazi se
setfit stopy své subjektivni pozice. Je ,,zhysterizovdn® (a tedy jeho touha vyvie) pouze tehdy, kdyz nako-
nec v néjakém uklouznuti ,,iisp&iné zalze®.
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