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OSOBLIWY SEN ALEKSA

O SZCZEGOLNEJ ROLI OBRAZU FILMOWEGO
W ADAPTACJI MECHANICZNEJ POMARANCZY
ANTHONY’EGO BURGESSA

W powiesci Anthony’ego Burgessa zatytulowanej Mechaniczna pomarancza'

gldwna posta¢ — Alex DeLarge zapada w koszmarny sen, bedacy punktem zwrot-
nym w jego zafiksowanym zyciu wewnetrznym. Dzieje si¢ to po projekcji pierwszej
serii szokujacych, pelnych przemocy filméw, ktore wedhug terapii Ludovicka® maja
shuzy¢ wykorzenianiu patologicznej przemocy i agresji u poddanych jej dziataniu
zwyrodniatych pacjentow. W filmie Stanleya Kubricka, powstalym na podstawie
powiesci Burgessa, motywu sennego koszmaru w ogoéle nie ma, co jest znaczace
1 zgodne z przyj¢ta przez rezysera strategia dramatyzowania psychologicznej tkanki
powiesci na swoj wlasny sposdb.

Problem adaptacji to dla Kubricka przede wszystkim problem umiegjg¢tnego
dramatyzowania tego wszystkiego, co pozostaje poza domeng stylu, uzaleznione-
go od wybranego medium artystycznego. ,,Styl shuzy artyScie do zafascynowania

! Ttumacz powieéci Burgessa na jezyk polski — Robert Stiller — wskazuje na nieadekwatnos$é
utrwalonej pierwszymi thumaczeniami wersji tytutu, ktdra nie oddaje zasadniczej mysli pisarza. Wtas-
ciwszy bylby tytul Nakrecana pomarancza i oznaczalby w istocie cztowieka nakrgcanego podobnie,
jak nakreca si¢ najprostszy mechanizm sprezynowy. Jak pisze Stiller: ,,Burgess niezle znat jezyk ma-
lajski, w ktorym do podstawowych stow nalezy orang: cztowiek. [...] Tamtejszym pdtanalfabetom zas
wyraz ten z reguly myli si¢ z orange i tak bywa pisany”. Zob.: R. Stiller, Kilka sprezyn z nakrecanej
pomaranczy. Postowie do powiesci A. Burgessa, Mechaniczna pomarancza, ttum. R. Stiller, Krakow
1999, s. 207.

2 Groteskowa terapia Ludovicka, opisana w dystopicznej powieéci Burgessa, to rodzaj terapii
majacej znalez¢ zastosowanie w zamknigtych zaktadach psychiatrycznych.
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odbiorcy w taki sposob, aby moc przekaza¢ mu swoje uczucia, emocje i mysli.
I wlasnie te elementy nalezy udramatyzowac, a nie styl. Ta dramatyzacja musi zys-
ka¢ wlasny styl i osiagnie to, jezeli rzeczywiscie uchwyci istotg rzeczy. Dzigki temu
wyeksponuje jeszcze jeden aspekt tej struktury ukrytej w powiesci”. Film — zda-
niem rezysera — dla zintensyfikowania pomysitéw realizatora wykorzystuje przede
wszystkim niespodzianke. ,,[...] W filmie czy w sztuce teatralnej wyrazenie jakiej$
prawdy o zyciu musi nastgpowac w sposob zakamuflowany, tak aby uniknaé wszel-
kich jednoznacznych konkluzji i gtadkich frazesow. Poglady, jakie maja by¢ prze-
kazane, musza organicznie splatac si¢ z samym Zyciem i niepostrzezenie przenikac
do $wiadomosci widza. Wazne i trafne mysli majq tak bardzo ztozony charakter,
ze nie mozna ich forsowa¢. Powinna odkry¢ je publicznos¢, a towarzyszacy temu
odkryciu dreszcz emocji nada im jeszcze wicksza wage™.

Filmowa strategia Kubricka odzwierciedla poglad Susan Sontag na temat sztu-
ki refleksyjnej. Ten rodzaj sztuki moze wprowadzi¢ odbiorce w egzaltacj¢, moze
przedstawi¢ obrazy, ktdre go przerazaja, lub moze wywotac¢ ptacz. Nie wpltywa
to jednak na emocje wprost. Zrownowazona sztuka refleksyjna, dzigki sktadnikom
wywotujacym dystans i bezstronno$¢, opoéznia emocjonalne zaangazowanie, jedno-
czesnie oddziatujac na intelekt. Tym, co wywoluje uczuciows reakcje, jest sama for-
ma dzieta. Swiadomo$é¢ formy z jednej strony dostarcza zmystowej przyjemnosci,
niezaleznie od tresci, a z drugiej — sktania do uzycia inteligencji’. Porazka, bedaca
skutkiem rozpowszechniania filmowej wersji Mechanicznej pomaranczy w roku
1973, wynikala z niezrozumienia strategii Kubricka i1 braku do§wiadczen widowni
w odbiorze sztuki refleksyjnej®. Zaufanie samego rezysera do kompetencji widzow
w przypadku tego filmu okazato si¢ przesadne. Intencje rezysera i reakcje publicz-
nosci rozminely sie. Nie tyle chodzi o fakt, ze rezyser adaptowat amerykanska’

3 S. Kubrick, Powiesci i filmy, ttum. P. Kopanski, ,,Film na Swiecie” 1993, nr 3-4, s. 58.

4 Tamze, s. 57.

3 Por. uwagi Susan Sontag na temat sztuki refleksyjne;j i sposobu jej oddzialywania na odbiorce.
S. Sontag, Duchowy styl filméw Roberta Bressona, ,,)Film na Swiecie” 1999, nr 400, s. 5-6.

6 W ,Rzeczpospolitej” Ewa Turska relacjonowata: ,,Ponad 27 lat temu, w 1973 roku rezyser
sam wycofat obraz z dystrybucji w WIk. Brytanii, kiedy to tutejsi krytycy oskarzyli go o «podzeganie
mtodych Iudzi do aktéw przemocy». Dwanascie miesigcy po $mierci Kubricka obraz ponownie po-
jawia si¢ w brytyjskich kinach, otoczony legenda skandalu. Kiedy Kubrick i amerykanski dystrybutor
obrazu Warner Brothers zorientowat si¢, ze cztonek brytyjskiego gabinetu ma do niego zastrzezenia,
a jednoczesnie policja ostrzegla rezysera przed pogrozkami ze strony zgorszonych brytyjskich wi-
dzow, podjat decyzje o wycofaniu filmu. Nadal jednak pokazywano go w USA i innych krajach. Byt
tez przez wszystkie te lata dostepny na kasetach wideo”. Zob. E. Turska, Powrdt ,, Mechanicznej po-
maranczy”, ,,Rzeczpospolita” 2000, nr 67, s. 12.

7 Amerykanskie wydanie ksiazki Burgessa nie zawiera ostatniego — 7. rozdziatu czesci trzeciej,
w ktorym Alex ma pracg i zaczyna stopniowo ceni¢ uroki spokojnego zycia. Por. J. Ovesen, Wszystko
Jjest kwestiq wyboru, thim. P. Kopanski, ,,Film na Swiecie” 1993, nr 3-4, s. 41. Por. tez: K. Klejsa, By-
lem wyleczony jak trza... O ,, Mechanicznej pomaranczy” Stanleya Kubricka, ,,Kwartalnik Filmowy”
2000, nr 31-32, s. 301-302.
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wersj¢ powiescli, ile raczej o potraktowanie tematu przemocy, czego konsekwencja
byt zakaz rozpowszechniania filmu w Wielkiej Brytanii. Kubrick ostatecznie zde-
cydowal si¢ wycofa¢ film z dystrybucji. Miat on szanse wej$¢ ponownie na ekrany
dopiero po $mierci rezysera®.

Co ciekawe, autor powiesci mimo réznic w scenariuszu filmowym i odwazne;j
interpretacji Kubricka® zaakceptowat film, choé moze zaskakiwa¢ zasadnicza kon-
kluzja, jakgq wyglosit na temat statusu sztuki. Powolujac si¢ na fakt, ze po obejrzeniu
Mechanicznej pomarariczy bardzo wielu chtopcéw zaczeto uprawiaé przemoc, gra-
biez i mord, Burgess puentowat: ,,Prawdopodobnie chodzi o to, ze ludzie sa dobrzy
1 niewinni, zanim nie zetkna si¢ z dzietem sztuki. A zatem wszelka sztuka winna
byé zakazana”'?. Zto$liwy ton wypowiedzi wziat si¢ zapewne stad, ze film Kubri-
cka zburzyt tame, jaka pieczotowicie zbudowat jezyk powiesci przed paralizujacym
wrazeniem przemocy. Robert Stiller w postowiu do wersji R!! Mechanicznej po-
maranczy wyjasnia intencje autora ksigzki w ten sposob, ze 6w efemeryczny jezyk
drugéw'? (gtdwnie narratora powiesci — Aleksa) ma utrudnié czytelnikowi odbior,
podkresli¢ ,,obcos¢ 1 niezrozumiatosé formacji kulturowej, spotecznej i historycz-
nej, jak rowniez odwréci¢ uwage od dziejacych si¢ okropnosci przez jej czesciowe
zaprzatnigcie trudnos$ciami jezyka. A sukcesywne przyswajanie go sobie i coraz do-
ktadniejsze rozumienie ma stopniowo redukowac t¢ obcos¢, wytwarza¢ w miejsce
abominacji co$ na ksztatt empatii w stosunku do Aleksa oraz instynktownego od-
czuwania formujacych go wptywow”!3.

Whbrew pozorom strategie artystyczne powiesci i filmu sa jednak podobne. Fil-
mowy jezyk jest w pewnym sensie przedluzeniem syntetycznego literackiego jezy-
ka powiesci Burgessa. Jezyk naturalny u Kubricka nie jest zjawiskiem catkowicie
pozytywnym. Jest przez caly czas pozbawiony prawdziwego znaczenia i przezna-
czony jedynie do przewodzenia i uwodzenia!4. Zasadnicza sita strategii rezysera
tkwi w ,,dyskursywnym sfunkcjonalizowaniu wlasnej estetyki. W jego filmach for-

8 Film wszed! ponownie na brytyjskie ekrany, zgodnie z wola Kubricka, dopiero w 2000 roku.

9 Burgess twierdzi, ze Kubrick dokonat przerébki powiesci, a thumacz na jezyk polski — Ro-
bert Stiller, ze film ,,okrutnie sptyca [...] i wulgaryzuje ksiazke, na ktorej dos¢ luzno zostal oparty”.
Zob. R. Stiller, dz. cyt., s. 206.

10 Cyt. za: J. Ovesen, dz. cyt., s. 42.

1 Robert Stiller przygotowat dwie wersje thumaczenia powiesci Burgessa: R — tzw. rosyjska
oraz A — tzw. angielska. Zob. R. Stiller, Burgess a sprawa polska. Postowie do powiesci A. Burgessa,
Mechaniczna pomarancza, dz. cyt., s. 221-239.

12 Wedtug stowniczka mniej zrozumialych wyrazéw uzupehiajacego wersje R Mechanicznej
pomaranczy, a przygotowanego przez thumacza Roberta Stillera, drug (druzek, druzoczek) — to przy-
jaciel. Dzisiaj stowo drug tatwiej kojarzy si¢ polskiemu czytelnikowi z angielskim stowem oznacza-
jacym narkotyk, ktore to okreslenie stato si¢ potoczne. Zatem kompani Aleksa to nie tyle przyjaciele,
ile raczej ,,nakreceni” towarzysze show.

13 R. Stiller, Kilka sprezyn z nakrecanej pomaranczy, dz. cyt., s. 210.

14 por. U. Claesson, Kubrick i jezyk, ,,Film na Swiecie” 1993, nr 34, s. 62-63.
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ma znajduje odpowiednik w planie przestania ideowego filmu i stuzy wyrazaniu au-
torskiego $wiatopogladu”!>. Styl bazuje na zasadzie kontrastu i ,,symetrycznej nie-
decydowalno$ci” — dowodzi Konrad Klejsa'®.

Rola niespodzianki, o ktorej Kubrick mowi, iz stuzy intensyfikowaniu pomy-
sléw realizatora, staje si¢ zrozumiata, jesli uswiadomimy sobie dzialanie strategii
tzw. kina mézgu'’. Gilles Deleuze przeciwstawia styl Kubricka (owo kino mézgu
czy umystu) stylowi Jeana-Luca Godarda lub Johna Cassavetesa, tworzacych tzw.
kino ciata'®. Tenze podziat ma zaakcentowaé punkt, z ktérego dokonuje sie rezy-
seria. Deleuze twierdzi, Ze tylez samo myslenia jest w ciele, ile szoku i przemocy
w umysle. I w ciele, i w umysle uczucia maja wzajemne odniesienia. Mozg kie-
ruje cialem, bedac w nim tylko ,,narosla”, a ciato zawiaduje mdzgiem, bo jest on
jego czescig. Jednak nie mozemy mowié, ze zachowania ciata i gesty mdzgowe
to jest to samo. Specyfikacja kina moézgu dokonuje si¢ przez odniesienie do kina
ciala i odwrotnie. Deleuze twierdzi, ze jesli przypatrzec si¢ dzietu Kubricka, to wi-
da¢, w jakim punkcie, bezposrednio, mdzg rezyseruje. Wprawdzie zachowanie ciata
osigga maksimum przemocy, ale owo zachowanie zalezy od mézgu, gdyz u tego re-
zysera $wiat sam-w-sobie jest mozgiem. Mamy do czynienia z tozsamoscia mozgu
i $wiata. Mechaniczna pomarancza to wlasnie taki przyktad. Identyfikacja nie do-
tyczy wszystkiego, lecz granicy, tzw. membrany, ktora styka wnetrze z zewnetrzem,
nieustannie konfrontujac je ze soba. ,,Wnetrze to psychologia, przesztos¢, inwolu-
cja catej psychologii glgbi, ktore draza mozg. Zewngtrze to kosmologia galaktyk,
przysztoéé, ewolucja, cata nadnaturalnosé, ktéra kaze eksplodowaé §wiatu”!®. Obie
sity rzadzace wngtrzem i zewngtrzem sg sitami Smierci. Stymulujac si¢ wzajemnie,
na granicy stajq sie nierozerwalne. Szalona przemoc Aleksa w Mechanicznej po-
maranczy jest — wedtug Deleuze’a — sila zewnetrzna, sita Swiata przed przej$ciem
w stuzbg wewngtrznego porzadku szalenstwa (mozgu).

Owo przejscie dokonuje sie w trakcie trwania ,,terapii” Ludovicka, kiedy wy-
wolany zostaje w Aleksie odruch wstretu do muzyki Beethovena, ktora uwielbia.
Piotr Graczyk opisuje t¢ sytuacje w kategoriach zabojstwa boga i dokonujacej si¢
religijnej kastracji. ,,Grzech nie polega wedlug Aleksa na ztamaniu norm ani sto-
sowaniu wobec innych ludzi przemocy (nawet najbardziej okrutnej i pozbawionej
powodu), ale na przerwaniu tacznosci migdzy cztowiekiem a jego bogiem. Po za-
bojstwie boga Alex zostaje sam na sam ze swoim «wnetrzem»20. Jest to wnetrze za-

15 K. Klejsa, dz. cyt., s. 304.
16 Tamze, s. 306-310.
17 Kino mézgu — ft. le cinéma du cerveau; Gilles Deleuze dokonuje rozroznienia na kino mozgu
i kino ciala (le cinéma du corps), aby podkresli¢ odmienno$é motywacji i strategii tworczych, ktore
zauwazyl u mistrzow kina. Mamy zatem le cinéma du cerveau u Kubricka i le cinéma du corps u Jea-
na-Luca Godarda, Alaina Resnais’go i Johna Cassavetesa.
18 Por. G. Deleuze, Cinéma 2: L’image-temps, Paris 1985, s. 267-268.
19 Tamze, s. 268.
20 P. Graczyk, Oko i maska u Kubricka, ,Nowa Krytyka” 2005, nr 17, artykut jest dostepny
na stronie: http://www.nowakrytyka.pl/spip.php?article295.
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staniane przez pozor, ze si¢ jest bogiem, Nietzscheanskim nadcziowiekiem. Pozor
usprawiedliwia ,,zagarnigcie” przez poped $mierci. Przemoc w takim przypadku
staje si¢ wyrazem nieskrepowanej wolnej woli — zauwaza Piotr Kletowski, rodza-
jem autoekspresji2'. I owa dionizyjska z natury przemoc zostaje w Mechanicznej
pomaranczy skonfrontowana z przemoca instytucjonalna, o wiele grozniejsza,
bo obsceniczna. Konfrontacja wymuszona jest nie tyle przez czyny, ktérych sig¢
dopuscit Alex, ile przez czerpanie z nich nadmiernej rozkoszy. Poddajac si¢ po-
pedowi, wytworzyt on dodatkowa jouissance, czyli rozkosz zabroniona w kulturze
symboliczne;j?2.

Todd McGowan bardzo celnie motywuje obecnos¢ Kubrickowskiej niespo-
dzianki, odwotlujac si¢ do fantazji. ,,W filmach Kubricka widzimy wladz¢ sym-
boliczng poprzez znieksztalcenie spojrzenia, znieksztalcenie, ktore manifestuje
si¢ w nadmiarze. Za kazdym razem, gdy w filmach Kubricka pojawia si¢ wladza
symboliczna, pojawia si¢ ona w nadmiarze, w przesadzony sposob, ktory rzadko
dostrzegamy w codziennym doswiadczeniu. Odkrywajac tg strong wladzy, Kubrick
ilustruje potencjat filmowego medium, ktéry pozwala mu nie tyle atakowac ide-
ologi¢ bezposrednio, ile niszczy¢ jej fantazmatyczna podszewke. Ukazujac obsce-
niczng rozkosz, ktéra zaktdca ztudzenie neutralnosci wladzy symbolicznej, filmy
Kubricka (jesli tylko ogladamy je uwaznie) wyrywaja nas z jej uscisku™?3. Jesli
odwotamy si¢ ponownie do idei sztuki refleksyjnej, zadaniem widza — co wyraznie
podkresla McGowan — jest podazanie za logika filmoéw Kubricka i dostrzezenie dzia-
lania obscenicznosci w mechanizmach wtadzy symbolicznej. Ukazanie tej ostatniej
shuzy wolnosci podmiotu. Stad w momencie odkrycia struktury takiej wtadzy nasza
uwaga i empatia kieruje si¢ ku represjonowanej jednostce, ktora reprezentuje Alex.

Piotr Kletowski twierdzi, ze podstawowy problem, jaki stawia przed nami
lektura Mechanicznej pomaranczy, to odpowiedz na pytanie: czy istnieje wol-
na wola, czy to tylko frazes wymyslony przez idealistow wierzacych, ze cztowiek
jest wolny 1 potrafi kierowaé wlasnym zyciem? Zdaniem badacza i Burgess, i Ku-

21 Ppor. P. Kletowski, Filmowa odyseja Stanleya Kubricka, Krakéw 2006, s. 134.
22 Por. pojecie jouissance u Slavoja Zizka, wywiedzione z teorii lacanowskiej psychoanalizy.
W obszernym fragmencie dotyczacym obscenicznosci faszystowskiej wiadzy epoki Hitlera Zizek pod-
kresla ,,realno$¢ perwersyjnej, czyli sadystycznej jouissance, doznawanej dzigki temu, co oprawcy
faktycznie robili (poprzez tortury, ¢wiartowanie cial, zabijanie...). [...] «Biurokratyzacja» sama w so-
bie byta zrodlem dodatkowej jouissance”. Niemozliwe jest catkowite przerzucenie odpowiedzialnosci
za zbrodnie ludobodjstwa na funkcje, jakie sprawowali oprawcy, i przymus wykonywania rozkazow.
,,Sadze jednak — pisze Zizek — ze ten subtelny przymus pod pozorem wolnego wyboru (masz wolny
wybor 1 mozesz odmowié uczestnictwa, pod warunkiem, ze dokonasz stusznego wyboru i samodziel-
nie postanowisz wzia¢ udziat w akcji) w zadnej mierze nie anuluje odpowiedzialnosci podmiotu: czto-
wiek jest odpowiedzialny za swoje czyny o tyle, o ile czerpie rozkosz z tego, co robi, a jest oczywiste,
ze ten subtelny (ukryty) przymus wytwarzat dodatkowa jouissance, bioraca si¢ z faktu bycia cz¢scia
wigkszego, ponadindywidualnego ciata, «zanurzonego» w kolektywnej Woli”. Zob. S. Zizek, Prze-
klenstwo fantazji, ttam. A. Chmielewski, Wroctaw 2001, s. 105-120.
23 T. McGowan, Realne spojrzenie. Teoria filmu po Lacanie, thum. i wstep K. Mikurda, Warsza-
wa 2008, s. 69-70.
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brick odpowiadaja na to pytanie w sposob negatywny?*. Wydaje si¢ z perspektywy
czasu, ze znalezienie odpowiedzi na nie wcale nie jest wazne, gdyz samo pytanie
przestaje by¢ aktualne. Wazniejsze jest zaobserwowanie natury jouissance, gdyz
wlasnie ona stanowi ukryty temat.

W tym miejscu trzeba powréci¢ do problemu sennego koszmaru, ktory w po-
wiesci Burgessa przysnit si¢ Aleksowi i zainicjowal proces przemiany wewnetrzne;.
W powiesci Alex relacjonuje swdj senny koszmar nastgpujaco:

,,Przys$nit mi si¢ taki drzym, po prostu koszmar, i domyslacie sig, ze byt to jeden
z tych filmowych kawatkow, co je ogladatem po potudniu. Bo drzym, czyli kosz-
mar senny, to wlasciwie nie co innego, tylko jakby film pod wtasna czaszka, z wy-
jatkiem, ze jakbys$cie w niego sami wszedtszy stali si¢ jego czescia. I to wtasnie
bylo ze mna. Wziat si¢ ten koszmar z takiego kawaltka sfilmowanego, co mi go po-
kazali juz pod koniec jakby wieczornego seansu, caty o malczykach z rechotem wy-
konujacych ultra gwatt i ryps wyps na takiej mtodej dziuszce, krzyczacej we krwi,
w swojej wlasnej czerwonej czerwonej krwi ciuch majac razrez do imentu i oczen
horror szot. Ja tez si¢ dawalem w ten ubaw, caty w rechot 1 jakby wozaty w gangu,
a odziany w sam wierch mody nastolowatej. A potem, jak ta borba i zadyma i fomot
byly u szczytu, ja wniezapno poczut sie jakby mnie sparalizowalo i nic tylko rzy-
gna¢ na calos¢, 1 wsie malczyki obsmiaty si¢ ze mnie gomko na balszoj raz i prze
i rozgromko. Po czym jakby rwaé si¢ musialem abratno do zbudzenia i to przez
moja krew, przez juche wlasna, cate stakany i dzbany i cale kubty tej krwi, az tu zna-
laztem si¢ w 1ozku w tej sypialce”?>.

Kilka istotnych elementéw kumuluje si¢ w tym opisie sennego koszmaru, dajac
$wiadectwo procesu przemiany Aleksa z narratora-sprawcy przemocy i tego, ktory
owa przemoc generuje w ofiare przemocy, czyli kogos, kto jej ulega. Moment przej-
$cia wigze si¢ z momentem rozpoznania swej pozycji w zaktualizowanej realnosci.
To moment poczatku historii dla Aleksa i dla obserwatora, jakim staje si¢ czytelnik.
Mozliwos$¢ rozpoznania jest rownoczesnie mozliwoscia uwolnienia si¢ spod presji
wtadzy symbolicznej. Jest wyjsciem z zaklgtego kregu przemocy, jej unieruchomie-
niem. Senny koszmar uwalnia Aleksa od pietna boskosci i zwiazanej z owg bosko-
$cig ambiwalencji cechujacej przemoc.

René Girard uchwycit istot¢ ambiwalentnej natury przemocy, ktéra przez
dwoistos¢ i dynamike nie daje si¢ definiowa¢ w prosty sposob. Pragnienie pozo-
staje cieniem przemocy, bo ta ostatnia gwarantuje byt i bosko$§¢?0. Alex jest obta-
kany i proroczy jednoczesnie, kiedy poddaje si¢ mocy pragnienia i kiedy zostaje
zagarnigty przez przemoc. Girard zwraca uwage na cyrkulacje, na rosnaca site
pochodzaca z rotacji, ktora to sila stanowi zasadnicza cechg przemocy. ,,Proroczy

24 Por. P. Kletowski, dz. cyt., s. 138.
25 A. Burgess, dz. cyt., s. 114.
26 Por. R. Girard, Sacrum i przemoc, ttum. M. i J. Plecinscy, Poznan 1993, s. 209.
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lub dionizyjski obled jest niczym innym jak straszliwym krazeniem §wiata w rytm
przemocy, ktora wydaje si¢ faworyzowac raz jednego raz drugiego. To, co zostato
zapoczatkowane przez pierwsza przemoc, jest obalone przez druga, aby znowu
zaczac dzia¢ si¢ od nowa. Tak dtugo, jak przemoc obecna jest wsrod ludzi, tak
dhugo, jak stanowi stawke¢ — catkowita i nic nie znaczaca zarazem — identyczna
z boskoscia — tak dhugo nie pozwala si¢ unieruchomié¢”?”. Sledzac dalej mechani-
zmy sterujace dionizyjska destrukcyjng moca Girard zauwaza: ,,Dionizyjski szat
moze si¢ udziela¢ — i [...] udziela si¢ naprawdg¢ — wszystkim mechanizmom ro6z-
nicujacym: rodzinnym, kulturowym, biologicznym, naturalnym. Cata rzeczywi-
sto$¢ ogarnigta zostaje przez gre, czego wynikiem jest jakas halucynacyjna catosé
nie bgdaca synteza, lecz bezksztaltng i potworng mieszaning istot oddzielonych
od siebie w normalnych warunkach”?%. Wydaje sie, ze w takiej sytuacji rzeczy-
wisto$¢ zamienia si¢ w sen, a sen si¢ aktualizuje. Alex budzi si¢ w chwili, gdy
emocje towarzyszace marzeniu sennemu siggajg zenitu. W aktualizujacej sig re-
alnosci styszy $miech drugow, odczuwa paraliz ciata spowodowany Igkiem i po-
jawia si¢ u niego odruch wymiotny, czyli te same reakcje, ktore mial wowczas,
gdy zostal unieruchomiony w fotelu kinowym i poddany ,terapii” Ludovicka.
Tuz przed zbudzeniem widzi siebie skapanego we krwi. Wedtug Juana Eduardo
Cirlota rozlana krew to idealny symbol ofiary. ,,Tym, co uruchamia mechanizm
ofiary, w najwickszym stopniu symbolizowany przez krew, jest symbol Wagi (bo-
ska prawowito$¢, gltos sumienia w czlowieku mogacy pchnaé¢ go do okrutnego
samoukarania si¢)”?°. Dynamiczna zmiana statusu Aleksa z boskiego szalefica
na kozta ofiarnego oznacza transformacje niszczacej, odwzajemnionej przemocy
w przemoc jednoczaca, ofiarnicza, ktéra jednoczesnie usmierca i odradza. W tej
transformacji senny koszmar pelni funkcj¢ owej deleuzejanskiej membrany, zno-
szacej roznice migdzy aktualnym a realnym stanem rzeczy.

Z chwilg pojawienia si¢ opisanego wyzej snu Burgess stopniowo wygasza prze-
moc jednostkowa (osobowa), czyniac ja coraz bardziej nierealna. Ostatecznie Alex
przestaje by¢ jej ,,nosicielem”, co dobitnie podkresla autor powiesci w ostatnim,
siodmym rozdziale brytyjskiego wydania Mechanicznej pomararnczy. Paradoksalnie
zatem koszmar marzenia sennego dat Aleksowi mozliwos¢ odzyskania swojej wlas-
nej realnosci, wlasnej przestrzeni i czasu, natomiast ,,terapia” Ludovicka (zdehuma-
nizowana symulacja snéw) zmusita do uwolnienia si¢ od fantazmatycznej wtadzy
symbolicznej, poprzez odrzucenie iluzji i uswiadomienie Aleksowi realnego zagro-
zenia monstrualng przemoca. Czy to zagrozenie ostatecznie znika, nie wiemy. Bur-
gess daje jednak wyrazny sygnat, ze przemoc jednostkowa nie jest z nig tozsama.

27 Tamze.
28 Tamze, s. 220.
29 JE. Cirlot, Slownik symboli, thum. 1. Kania, Krakow 2000, s. 203.
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Kubrick rozumiat intencje Burgessa i ekranizacja Mechanicznej pomaranczy
stanowi aktualizacj¢ powiesci. Zagrozenie monstrualng przemoca stato si¢ bardzo
realne. W filmie nie ma sennego koszmaru, ktéry ocalit powiesciowego Aleksa.
Jest natomiast totalnie zdehumanizowana symulacja fantazji, dla ktorej koszmar
staje si¢ gwarancja cyrkulacji i dynamizowania przemocy. Kubrick wnikliwie przy-
glada si¢ kolejnym obrazom filmowym z pakietu ,.terapii” Ludovicka, a widz ma
nieodparte wrazenie, ze podwdjnie ulega przemocy poprzez efekt déja vu z podgla-
danego spektaklu drugow w pierwszej czegsci filmu. Voyeurystyczne nawyki widza
odstaniajg mimetyczna naturg jouissance, ktora zmusza do rywalizacji o pozycje
w tekscie filmowym. W momencie gdy zaczynamy wspdtczu¢ Aleksowi, przejmu-
jemy jego odpowiedzialno$¢, sycac monstrualng przemoc.

Przewrotno$¢ Kubricka, owa niespodzianka wywiedziona ze stylu kina mozgu,
polega na emocjonalnej putapce umieszczonej w sztuce, ktéra wymaga dystansu
i uzycia inteligencji. Obraz Kubricka doskonale ukazuje mimikr¢ wiadzy symbo-
licznej. Widz odbiera ja jednak czgsto w kategoriach aktualnej rzeczywistosci. Wia-
dza symboliczna nasladuje bowiem nasza wilasna fantazje, zywiac si¢ nig. Koszmar
to efekt cyrkulacji przemocy mi¢dzy wyobrazonym a symbolicznym. Podobna cyr-
kulacja wystepuje migdzy marzeniem sennym a snem sterowanym (symulowanym)
i przede wszystkim na ten fakt zdaje si¢ nam zwraca¢ uwagg rezyser. Zaprogramo-
wany w przemocy Alex jest ucielesnieniem czy moze raczej doskonata symulacja
Jjouissance, ktorej mozna nada¢ miano faszystowskiej, a ktora widz bezwiednie na-
sladuje. Jest to samonapedzajaca si¢ fantazja, majaca swe zrodto w zdegenerowane;j
i wyjatowionej, egocentrycznej jazni.

Ukryty temat filmu Kubricka to ten, ktéory w 1976 roku pojawi si¢ w prze-
tomowej ksiazce Anty-Edyp Gilles’a Deleuze’a i Féliksa Guattariego. Michel Fo-
ucault w przedmowie do tej pracy napisat: ,,Anty-Edyp stal si¢ pewnym stylem zy-
cia, sposobem bycia i myslenia. Jak nie stac si¢ faszysta, nawet (czy wrgcz szcze-
gblnie) wtedy, kiedy ktos uwaza si¢ za rewolucjoniste? Jak wyzby¢ si¢ faszyzmu
Z naszej mowy i z naszych czynéw, z naszych serc i z naszych przyjemnosci? Jak
wytropi¢ faszyzm, ktdrym przesiaklo nasze zachowanie? Chrzescijanscy moralisci
tropili slady cielesno$ci skrywajace si¢ w zakamarkach duszy. Deleuze i Guattari,
ze swej strony, tropia najdrobniejsze §lady faszyzmu w ciele”3°. Gtéwny, nosny te-
mat ksigzki Deleuze’a i Guattariego taczy si¢ z ukrytym tematem Kubricka, przez
ktérego niezrozumienie Mechaniczna pomarancza otrzymata zakaz rozpowszech-
niania. Filmowa posta¢ Aleksa nie powinna by¢ utozsamiana z postacia powiescio-
wa Burgessa. Réznica tkwi przede wszystkim w przesunigciu granic pomigdzy re-
alnoscig a wirtualnoscia. Alex Burgessa funkcjonuje w $wiecie realnym, filmowy

30 M. Foucault, Przedmowa do Anty-Edypa, thum. z angielskiego E. Charkiewicz.
Patrz: http://www.ekologiasztuka.pl/seminarium.foucault/readarticle.php?article id=19.
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Alex jest osobliwoscia realnego swiata, czysta wirtualnoscig bez historii. Dlatego
zamiast koszmarnego snu, waznego dla powiesci, mamy fantazmatyczng symulacje
w ostatniej sekwencji filmu. Erotyczne wyobrazenie filmowego Aleksa, w ktorym
dokonuje on gwattu na mtodej dziewczynie na oczach rozentuzjazmowanego thu-
mu, nie istnieje w narracji powiesciowej. Tym gestem dodania Kubrick ponownie
skupia nasze myslenie na przemocy, ktdra tatwo si¢ odnawia i wzmacnia za sprawa
wyobrazni pasozytujacej na filmowej, dynamicznej naturze obrazow.

Alex staje si¢ dysponentem wladzy symbolicznej, co widz powinien zauwazy¢.
Pozycja widza w tekscie Kubricka podporzadkowana jest recepcji Aleksa. Widz
musi rozpozna¢ symulacj¢ 1 owa osobliwg role Aleksa. W przeciwnym wypadku
staje si¢ ,,nosicielem” przemocy. Girard zuniwersalizowat tryb czytania obrazu fil-
mowego, umieszczajac go w szerszym kontekscie kryzysu ofiarniczego. ,,[...] Trze-
ba stara¢ si¢ zrozumie¢ od wewnatrz mechanizm zapewniajacy substytucj¢ ofiarni-
cza w tonie wspolnoty dotknigtej kryzysem. W miarg nasilania si¢ kryzysu [...] r6z-
nica, ktora wydaje si¢ dzieli¢ przeciwnikdw, oscyluje coraz szybciej i coraz mocnie;j.
Powyzej pewnego progu chwile bez wzajemnosci nastepuja po sobie w takim tem-
pie, ze nie mozna juz ich oddzieli¢. Beda nakladaty si¢ na siebie, tworzac mozai-
kowy obraz, na ktérym poprzednie «wzloty» i «upadki», wszystkie «ekstremay,
ktore dotychczas przeciwstawialy si¢ sobie i nastgpowaty po sobie kolejno nigdy si¢
nie zlewajac, teraz ulegna zmieszaniu. Zamiast widzie¢ przeciwnika oraz siebie sa-
mego jako wcielenie jednego momentu w strukturze, nigdy tego samego, a zawsze
niepowtarzalnego, podmiot odkrywa po obu stronach dwa symultaniczne wcielenia
wszystkich momentéw naraz. Przypomina to efekt, jaki znamy z kina3!.

Ten kinowy efekt niesamowicie wzmocniony jest w filmowej Mechanicznej
pomaranczy sekwencja przymusowego ogladania przez Aleksa pakietu filméw
z ,terapii” Ludovicka. Przemoc, jakiej doznaje widz, jest efektem krazenia przemo-
cy miedzy réznymi czasowo obrazami filmowymi. Te, ktore widzi Alex, i te, ktore
postrzega widz uswiadamiajacy sobie reakcje Aleksa, do$wiadczajacego obrazu
nie-do-zniesienia, nakladaja si¢ na siebie, wzmacniaja, rezonujg. Alex, a w $lad
za nim widz, do$wiadcza gwattu, ktéry sam symulowal. To natozenie si¢ kilku
rodzajow przemocy wzmaga ci$nienie czasu, sprawiajac, ze obraz filmowy staje si¢
halucynacja. Generuje ultraprzemoc>2 w §wiecie-mozgu. Jesli widz nie jest w stanie
si¢ zdystansowac, ta monstrualna przemoc go dotyka. Zatem to nie Alex (osobli-
wos¢) jest grozny, ale jego zaprogramowany w cyklu ultraprzemocy $wiat. Joui-
ssance nie dotyczy juz Sztuki (Beethovena), ale wladzy symbolicznej.

31 R. Girard, dz. cyt., s. 220.

32 Por. pojecie ultraviolence w kontekscie, jaki dla odczytania Mechanicznej pomarariczy zapro-
ponowat Rafat Syska. Patrz: R. Syska, Po przelomie, [w:] tegoz, Film i przemoc. Sposoby obrazowa-
nia przemocy w kinie, Krakow 2003, s. 123—128.
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Dopiero dzisiaj staje si¢ zrozumiate, dlaczego film Kubricka miat ktopoty
z rozpowszechnianiem na poczatku lat 70. Pojawit si¢ zbyt wczesnie, aby mozna
bylo zrozumie¢ jego ukryty temat. Zagrozenie ultraprzemoca zwiazane jest z roz-
przestrzenianiem si¢ obrazow nasladujqcych halucynacyjne wlasciwosci obrazu fil-
mowego, 0 czym rezyser zapewne wiedzial.

ALEX’'S PECULIAR DREAM
ON THE SPECIFIC ROLE OF THE FILM IMAGE
IN THE ADAPTATION
OF ANTHONY BURGESS’S CLOCKWORK ORANGE

Summary

In Anthony Burgess’s Clockwork Orange, the main character, Alex DeLarge, falls into a nightma-
rish dream that is the turning point in his fixed inner life. Stanley Kubrick’s motion picture, based on
Burgess’s novel, lacks the theme of the nightmarish dream; this is significant and consistent with the
strategy regarding director’s own style of dramatisation of novel’s psychological tissue. The dynamic
change of Alex’s status from a divine lunatic into a scapegoat means a transformation of destructive
and reciprocated violence into uniting and sacrificial violence that kills and revives at the same time.
Kubrick understood Burgess’s intentions; thus the film adaptation of Clockwork Orange is an update of
the novel. The risk of monstrous violence is still very real. The film is devoid of the nightmarish dream
that has saved Alex in the novel. However, there is completely dehumanised simulation of a fantasy
for which the nightmare becomes a guarantee in respect of circulation and dynamisation of violence
instead. Alex becomes the holder of symbolic power, which should be noticed by the audience. Audi-
ence’s position in Kubrick’s text is subordinated to Alex’s reception. The audience has to recognise the
simulation and this peculiar role of Alex. Otherwise, he becomes the advocate of violence.

Translated by Magdalena Szwciow

Studia Filmoznawcze 30, 2009
© for this edition by CNS



