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ŁUCJA DEMBY

KINO W ZWIERCIADLE PSYCHOANALITYKA
LACANOWSKA FAZA «LUSTRA»

JAKO FUNDAMENT WRAŻENIA REALNOŚCI W KlNIE

Artykuł dotyczy, fundamentalnego dla psychoanalitycznej teorii kina, pojęcia "faza
lustra", zapożyczonego z teorii podmiotu Jacquesa Lacana. W oparciu o książkę Le
signifiant imaginaire Christiana: Metza, autorka wskazuje na liczne analogie pomiędzy

sytuacją widza kinowego a lacanowską fazą rozwoju podmiotu. Faza ta związana jest
z uksztahowaniem się w psychice ludzkiej porządku wyobrażonego, stąd też znaczna
część artykułu wyjaśnia funkcjonowanie "wyobrażonego" w kinie. W konkluzji autorka
podkreśla, że o specyfice kina - zgodnie z tytułem książki Metza - decyduje fakt, iż

wyobrażone są tu nie tylko signifie (opowiedziana historia) i porządek percepcji filmu,
ale przede wszystkim - jego signifiant. Mówiąc inaczej: metaforycznie pojmowane
filmowe lustro nie tylko odbija świat wyobrażony, ale samo także jest wyobrażone.

"Użyłem tutaj słów «miłość do kina» - pisze Christian Metz w sztan
darowym dziele psychoanalitycznej teorii kina, Le signifiant imagina
ire - Chciałbym być dobrze zrozumiany. Nie chodzi o to, aby kojarzyły

się one tylko ze «szczurami filmoteki» (...) Nie chodzi również o to,
by popadać w absurd opozycji uczuć i intelektu. Chodzi mi o to,
aby zadać sobie pytanie, dlaczego wielu ludzi chodzi dobrowolnie
do kina, w jaki sposób «przyswajają» sobie oni regułę gry, która jest
skomplikowana i funkcjonuje w historii od niedawna, jak to się dzieje,
że stają się trybami w machinie instytucji?" 1.

Dlaczego ludzie chodzą dobrowolnie do kina? Pisma teorety
ków o orientacji psychoanalitycznej niosą w sobie wiele sugestii
dotyczących tego fenomenu. Kino budzi w nas "dziecko, zauroczone
książkami z obrazkami i domagające się, by wieczorem opowiadać
mu bajki" 2. Mrok sali kinowej wabi ku sobie hipnotyczną siłą; uwię

zieni w niej niczym w jaskini Platona, możemy wreszcie spełnić swe
odwieczne pragnienie "stworzenia innej sceny, podziemnej, poza świa-

1 Ch. Metz Le signifiant imaginaire. Psychanalyse et cinema Paris 1977 s. 108.

3(
2 Ch. Metz "Reponses a "Hors Cadre" sur Le signifiant imaginaire" Hors Cadre

1986) s. 66.
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tem, dyspozytywu3 zdolnego sfabrykować wrażenie realności"4. Kino
bowiem "w większym stopniu niż inne sztuki lub też w sposób bar
dziej szczególny wprowadza nas w wyobrażone (...) Film jest zatem
niczym zwierciadło" 5•

Wszystkie przytoczone tu propozycje odpowiedzi na pytanie za
dane przez Metza mają charakter mniej lub bardziej poetycki. 13.
typowo francuska poetyckość stylu teoretyków psychoanalitycznych
bywa niekiedy krytykowana przez teoretyków anglosaskich. Wbrew
pozorom bowiem, cytaty te nie pochodzą z czysto impresyjnej ese
istyki, ale z artykułów naukowych, zamieszczonych głównie w przeło

mowym dla psychoanalitycznej teorii kina, 23. numerze Communica
tions. Prócz miejsca wydania, psychoanalitycznej orientacji i dbałości

o styl, łączy je jeszcze jedna wspólna cecha - metoda. Nie nazwana
nigdy po imieniu przez przedstawicieli tego kierunku, stała się celem
ataków ze strony przeciwników orientacji psychoanalitycznej. Jest to
metoda analogii.

Psychoanaliza, nie jako pierwsza wprawdzie, ale w sposób spójny
stawia fundamentalną dla teorii kinowego wrażenia realności tezę,

że właściwą drogą poszukiwań nie jest porównywanie filmu z rze
czywistością, ale porównywanie kina (sytuacji odbioru filmu) z in
nymi sytuacjami w życiu człowieka, które odznaczają się wysokim
stopniem wrażenia realności, przede wszystkim z marzeniem sen
n~m i halucynacją. Postępowanie takie ma dwa zasadnicze aspekty.
PIerwszym z nich jest założenie per analogiam, iż badając te inne
sytuacje, dowiemy się czegoś więcej o kinie. Uzasadnione zastrze
żenia wysuwają tu krytycy psychoanalizy. Nie można odmówić racji
Noelowi Carrollowi6

, gdy zauważa, że ujęcie istoty kina za pomocą

procesów nieświadomych jest wyjaśnianiem tego, co znamy dosyć do
brze, przez to, czego nie znamy prawie wcale. Jest jasne, że próby

3 v:, pols,kiej ~yśli fi!.mowej termin "dy~po~" bywa również tłumaczony jako
"aparat bądź "proJektor . Dyspozytyw (le dZSPOSltif) oznacza "maszynerię mentalną"
war~nki pr.~jekcji umożliwiające zaistnienie procesu psychicznego. Dyspozytywu ni~
n~lezy ~yhc z tym, co Jean-Louis Baudry określa mianem aparatu podstawowego
(l apparel~ de hase), będącego "zbiorem narzędzi i operacji potrzebnych do wypro
du~~w~m~ filmu i j.ego projekcji": ~ob. J.-L. Baudry "Projektor: metapsychologiczne
WYJasmeme wrazema rzeczywlstoscl A. Helman (tł.) Panorama współczesnej myśli

filmowej A. Helman (red.) Kraków 1992 s. 58.

. ,~ J.-L. Bau~ry."Le dispositif: approches mćtapsychologiquesde l'impression de re
ahte CommUnlCatLOns 23(1975) s. 62. Cytat w tłumaczeniu własnym. Zob. J.-L. Baudry
wyd. cyt. s. 76-77.

5 Ch. Metz Le signifiant... wyd. cyt. s. 65.
6 Zob. N. Carroll Mystifying Movies. Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory

New York 1988.

uchwycenia specyfiki danego zjawiska przez wskazanie podobnego,
zawsze są ryzykowne, gdyż mogą prowadzić do efektu odwrotnego,
czyli zagubienia tejże specyfiki.

Jednak z drugiej strony, metoda analogii odniesiona do tego szcze
gólnego przypadku, jakim jest recepcja filmu przez psychikę widza,
opiera się także na założeniu, któremu trudno odmówić racji: psy
chika widza łatwiej daje się "oszukać" kinowemu wrażeniu realności,

ponieważ zna już "coś podobnego". W sprzyjających warunkach sali
kinowej ulegają uruchomieniu te same (lub podobne) mechanizmy
funkcjonowania mózgu, jakie występują, na przykład, w marzeniach
sennych; łatwiej identyfikować się z czymś, co jest podobne do czegoś

już znanego, niż z czymś Jiieznanym. Bowiem mózg ludzki funkcjonuje
lepiej, jeśli wykonuje daną czynność nie po raz pierwszy, lecz po raz
kolejny7 • Psychoanalityczna teoria kina rozpatruje film w kontekście

stanów psychiki obdarzonych wrażeniem realności w nierozerwalnym
związku ze zjawiskiem identyfikacji. Wrażenie realności jest efektem
identyfikacji - świat filmu jest dla widza realny nie dlatego, że przy
pomina rzeczywistość, ale dlatego, że widz zidentyfikował się z tym
światem. Jednak takie stwierdzenie streszcza w największym skrócie
związek obu pojęć, nie uwzględniając całej złożoności problemu. Nie
można ująć wrażenia realności na osi diachronicznej, stwierdzając, że

identyfikacja poprzedza to wrażenie; oba zjawiska są ze sobą ściśle

związane i nieustannie się przeplatają. Jest interesujące, że w psycho
analitycznej teorii kina brak jest precyzyjnego rozgraniczenia obu tych
pojęć - hasło wrażenie realności, zawiera taką samą treść, jak ha
sło identyfikacja. Bardzo często pojęć tych można używać wymiennie,
choć niewątpliwie ich doprecyzowanie byłoby bardzo wskazane.

Psychoanalityczna teoria kina jest koncepcją niezwykle spójną.

Można się z nią nie zgadzać, ale należy przyznać, że w ramach
Przyjętych założeń poszczególne zagadnienia tworzą spójną całość.

"Psychoanalityczny model jest kompletny w tym sensie, że roztacza
spójną wizję podmiotu ludzkiego pozostającego pod wpływem spekta
klu filmowego (...)"8. Stąd też, nie można mówić o psychoanalitycznej
koncepcji wrażenia realności, nie wspominając przy tym o pewnych
zagadnieniach związanych z problematyką widza. Wyabstrahowanie
tego pojęcia z kontekstu teorii recepcji filmu jest zabiegiem możli

wym, jednak sztucznym i niepotrzebnym. W gruncie rzeczy bowiem,

. ~ ~ sprawie hipotezy dotyczącej pochodzenia marzeń sennych zob. E. P6ppel Gra
n191CSe9swladomości. O rzeczywistości i doznawaniu świata A.D. Tauszyńska (tł.), Warszawa

s. 125-6.

8 W. Godzic Film i psychoanaliza: problem widza Kraków 1991 s. 162.
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autorzy o orientacji psychoanalitycznej, mimo iż nie używają tego ter
minu, cały czas mówią o kwestiach, które w jakimś stopniu odnoszą

się do kinowego wrażenia realności. Z konieczności zatem, rozważana
tu psychoanalityczna koncepcja wrażenia realności, wymaga także na
szkicowania psychoanalitycznej teorii widza.

Fundamentem teorii widza jest freudowsko-Iacanowska koncepcja
podmiotu. Jednak teoria filmu zaadaptowała Lacana w sposób wy
biórczy. Co więcej, teoretykom filmu o orientacji psychoanalitycznej
stawia się niejednokrotnie zarzut niezrozumienia koncepcji Lacana
i w efekcie wykorzystywania jej w sposób niezgodny z założeniami 9

(skądinąd nigdy nie zdefiniowanymi jednoznacznie). Nie wydaje się

jednak, by stopień "wierności" danej teorii wobec innej teorii był

najważniejszym kryterium oceny. Niezależnie od sposobu, w jaki psy
choanalityczna teoria kina wykorzystała pojęcia lacanowskie, stworzyła
ona wizję recepcji filmu, z której rozmachem rzadko która koncep
cja w historii myśli filmowej mogłaby się mierzyć. Wprowadziła ona
refleksję nad kinem na zupełnie nowe obszary, co - bez względu

na to, czy efektem tego będzie myślenie "z teorią" czy też "przeciw
niej" - jest niewątpliwą zaletą wszelkiego wysiłku teoretycznego.

Teoria Jacquesa Lacana opisuje kolejne fazy kształtowania się pod
miotowości człowieka, związane z funkcjonowaniem trzech rejestrów
świadomości: realnego, wyobrażonego i symbolicznego. Teoria kina
przedmiotem swego zainteresowania uczyniła głównie wyobrażone

(rozpatrywane zresztą, podobnie jak u Lacana, w ścisłym związku

z symbolicznym) - pojęcie związane z obrazem (a więc tym, co
stanowi fundament kina) i z tzw. fazą. lustra, czyli tą fazą rozwoju
dziecka, która przypada na okres między szóstym a osiemnastym
miesiącem życia. Faza ta jest częstym punktem odniesienia dla sytu
acji kinowej, wykorzystywanej przez teoretyków o psychoanalitycznej
orientacji, w ramach wspomnianej metody analogii.

9 Zob. J. Copjec "Le sujet ortopsychique: Theorie du film et reception de Lacan"
Hors Cadre 7(1989) s. 27-49.

* * *

Och, Kiciu, żeby się tak przedostać do Lu
strzanego Domu! Thm na pewno są takie
piękne rzeczy, ach! Udawajmy, Kiciu, że

można się tam jakoś przedostać.Udawajmy,
że szkło robi się wiotkie, jak muślin, tak że

można się przedostać (...)". I rzeczywiście

szkło zaczynało si~ rozpływać, niby jasna,
srebrzysta mgiełka o. Lewis Ca"oU

Lustrzanym Domem nas~ch czasów jest kino. W przeciwieństwie do
telewizji (video), która, jak słusznie zauważa Roland Barthes, wtopiła
się w nasz dom rzeczywisty, stając się, niczym kociołek nad wspólnym
paleniskiem, kolejnym sprzętem domowym 11, kino jest Domem Po
Drugiej Stronie Lustra. Widz, przepełniony tym samym pragnieniem
co Alicja, podąża "od ulicy do ulicy, od afisza do afisza, aby pogrążyć
się ostatecznie w tym ciemnym, anonimowym sześcianie, w którym
produkuje się festiwal uczuć, nazywany filmem"12. Gdy już tam do
trze, szklane lustro ekranu jakby zatraca swą materialność, stając

się wiotką mgiełką, przez którą można się przedostać w inny świat,

nierzeczywisty, a jednak sprawiający wrażenie rzeczywistego.
Metaforę lustra wykorzystywano w refleksji nad filmem równie

dawno, jak analogię z marzeniem sennym. Edgar Morin pisał o lu
strzanym odbiciu jako jednym z przejawów widma 13. Redaktorzy
czasopisma Cinethique krytykują tę analogię jako jedną z głównych

metafor idealistycznego dyskursu o kinie, posługującego się pojęciem

"wiernego odbicia" rzeczywistości14. Warto tu zauważyć, że takie
pojmowanie metafory lustra w odniesieniu do kina jest nieporozu
mieniem: lustro nie odbija "wiernie", pokazuje to Lewis Carroll 
w świecie przemierzanym przez Alicję wszystko jest inne niż w rze
czywistości; zabiegiem jedynie prawomocnym byłoby porównywanie
wrażeń: "wierności" lustra w naszym życiu i realności w kinie.

Metafora filmu jako lustrzanego odbicia świata często jest wyko
rzystywana w esejach o charakterze nienaukowym. Psychoanalityczna

10 L. Carroll <<Alicja w krainie czarów" i «Po drugiej stronie lustra" R. Stiller (tł.)
Warszawa 1990 s. 118.

11 Zob. R. Barthes "Wychodząc z kina" Ł. Demby (tł.) Interpretacja dzieła filmo
wego. Antologia przeldadów W. Godzic (red.) Kraków 1993.

12 Thmże s. 157.
13Zob. E. Morin Kino i wyobraźnia K. Eberhardt (tł.) Warszawa 1975.
~4 Zob. Ł. Demby "Przeciw «ideologicznemu" potworowi'. Spór o wrażenie real

noścI w kinie" Principia XXVI(2000).
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teoria kina sprecyzowała zakres tej analogii, odnosząc kino przede
wszystkim do fazy lustra, czyli momentu, w którym dziecko po raz
pierwszy rozpoznaje swoje odbicie. Podobnie jak dziecko dokonuje
"błędnej identyfikacji", tak widz w kinie obrazom na ekranie przypi
suje status rzeczywistości. W tekstach teoretyków psychoanalitycznych
można wskazać kilka zasadniczych argumentów na rzecz upodob
nienia sytuacji widza w kinie do tej, która nadaje kształtującemu

się podmiotowi ludzkiemu "trwałe piętno lustra, alienację człowieka

od jego własnego odbicia i czyni zeń sobowtóra jego sobowtóra" 15.

Podobieństwa te mają charakter fundamentalny, gdyż dotyczą cech
konstytutywnych, a nie drugorzędnych fazy lustra. Najistotniejszą jej
cechą w sensie diachronicznym (to znaczy na linii rozwoju podmiotu)
jest pokonanie koszmaru fragmentaryzacji ciała. Dziecko, które trak
towało swoje ciało jako "pokawałkowane" na pewną ilość części nie
składających się w spójną całość, dzięki identyfikacji z odbiciem w lu
strze (i szerzej, z obrazem człowieka) uzyskuje wyobrażenie i poczucie
siebie jako cielesnej całości. Analogicznie, podmiot transcendentalny
w teorii kina przekracza samego siebie poprzez identyfikację z ob
razem (jak ma to miejsce w fazie lustra) i scala zarówno nieciągłe

fragmenty prezentowanego mu świata, jak i siebie jako ten świat

percypującego, w jednorodną całość.

Faza lustra jest, zdaniem Lacana, pierwszym krokiem ku pod
miotowości, przygotowującym kształtujący się podmiot do wkroczenia
w symboliczne. Efektem wykształcenia się pierwszego wyobrażenia ja
jest znaczenie. Analogicznie w kinie, efektem postrzegania obrazów
jest konstytuowanie ich całościowego znaczenia. Widzieć - zauważa

Metz - znaczy nie tylko odbierać strumień obrazów, ale także two
rzyć go. Film "jest tym, co otrzymuję, ale także tym, co wyzwalam,
bowiem nie istnieje on wcześniej przed moim wejściem na salę,

a także dlatego, że wystarczy, bym zamknął oczy, a przestanie istnieć.

Wyzwalając go, jestem projektorem, odbierając go, jestem ekranem;
w obu tych wypadkach jestem kamerą, rzutującą, ale jednocześnie

rejestrującą" 16.

W fazie lustra następuje identyfikacja z obrazem. Podobnie jak
w kinie, jest to obraz w ramie, ściśle ograniczony, wykadrowany
z otaczającej go rzeczywistości (w obu przypadkach podobnie niski
jest stopień motoryczności podmiotu percypującego obraz). Paradok
salnie, ten wyabstrahowany z rzeczywistości obraz właśnie przez to
wykadrowanie nabiera cech realności. To subiektywność podmiotu,

15 Ch. Metz Le signifiant... wyd. cyt. s. 10.
16 Thmże s. 72.

a nie przyczyny obiektywne, przypisuje "czemuś" realność. Ogra
niczenie zwierciadła "umożliwia fundamentalną izolację przedmiotu
od świata i jednocześnie ukonstytuowanie go jako przedmiotu total
nego" 17. Odizolowany od rzeczywistości, zanurzony w ciemnościach

obraz filmowy przez to właśnie staje się widzom bliski. "Realne zna
tylko dystans, Symboliczne zna tylko maski: jedynie obraz (Wyobra
żone) jest bliski, jedynie obraz jest «prawdziwy»" 18 - pisze Barthes.

W fazie lustra rodzi się matryca kinowego wrażenia realności. To,
co Lacan nazywa "błędnym rozpoznaniem", sprowadza się do uznania
za rzeczywiste tego, co takim w istocie nie jest. To pierwotne przy
znanie realności obrazowi umożliwia łatwiejsze odnawianie się tego
mechanizmu psychicznego w późniejszym życiu podmiotu, a zwłaszcza

w sytuacji kinowej.
Kolejną, istotną analogią pomiędzy fazą lustra a kinem jest, cha

rakterystyczne dla obu sytuacji, rozdwojenie. Stanowi ono fundamen
talną cechę porządku wyobrażonego: dziecko przed lustrem znajduje
się w podwójnej relacji wobec obrazu siebie samego; dopiero wkro
czenie w symboliczne dodaje do tej relacji trzeci element, jakim jest
znak (językowy). Rozdwojenie właściwe fazie lustra ("jestem tutaj,
ale moje ciało jest gdzie indziej" 19), będące wzorem wszystkich póź

niejszych stanów rozszczepienia podmiotu (zarówno w normalnym
myśleniu, jak i w stanach psychotycznych o charakterze schizoidal
nym), jest również prototypem stanu świadomości widza w trakcie
seansu. Z tą wszakże różnicą, że w przeciwieństwie do przytoczonej
tu formuły, widz filmowy powinien raczej powiedzieć o sobie: "moje
ciało jest tutaj (w kinie), ale ja jestem gdzie indziej".

Seans filmowy odróżnia się od fazy lustra jedną zasadniczą cechą,

wymienioną przez Metza w Le signifiant imaginaire i komentowaną
później po wielokroć w tekstach dotyczących psychoanalitycznej teo
rii kina: ekran filmowy jest lustrem, które odbija wszystko oprócz
ciała widza. W fazie lustra postrzegamy w zwierciadle odbicie własne

oraz otoczenia (zwłaszcza matki). Dzięki temu uwiarygodniają się

one wzajemnie, a przede wszystkim realności nabiera odbicie wła

~nego ciała: skoro bowiem odbicie świata jest "wierne", znaczy to,
ze dzieckiem widzianym w lustrze jestem ja. W kinie spotykamy się

tylko z odbiciem świata. Skoro nie ma tu niczego, co by to odbicie

17 A . Bergala "Le film et son spectateur" L'Esthetique du film J. Aumont, A. Ber-
gala, M. Marie, M. Vemet (red.) Paris 1983 s. 175.

18 R . Barthes "Wychodząc..." wyd. cyt. s. 159.

198
19 W Godzic Film i metafora. Pojęcie metafory w historii myśli filmowej Katowice

3 s. 151.
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uwiarygodniło (na przykład odbicia mojego ciała, teraz już dobrze
znanego i łatwego do rozpoznania), to co sprawia, że obdarzam go
wiarą?

Odpowiedzi na to pytanie udziela sam Metz, udzielają jej także

jego komentatorzy: czynnikiem uwiarygodniającym filmowe odbicie
świata jest, podobnie jak w fazie lustra, ja podmiotu postrzegają

cego - nie cielesne jednak. Mówiąc precyzyjniej: jest to obraz ja,
bowiem, jak zauważa Lacan, rzeczywistego ja nie znamy, jest ono
zaledwie "ucieczką obrazów". ,,(...) wyobrażone filmowe może się

rozwijać tylko w ścisłym związku z obrazem ja każdego widza. - mówi
Metz w wywiadzie zamieszczonym w czasopiśmie Hors Cadre - Obraz
ja jest w istocie jedyną rzeczą, jaką przynoszę ze sobą na seans" 20.
W ten sposób podstawa analogii zostaje zachowana: wszechobecne
na ekranie transcendentalne ja widza nadaje realność diegezie (światu

przedstawionemu), tak jak obraz matki i świata otaczającego obdarza
wiarygodnością odbicie ciała dziecka w fazie lustra. 1Ym bardziej,
że w fazie tej nie jest konieczne spotkanie dziecka z jego własnym

odbiciem - przedmiotem identyfikacji prymarnej może być w równym
stopniu jakikolwiek wizerunek innego człowieka.

Analogia: faza lustra - kino sugeruje zatem związek kinowego
wrażenia realności z lacanowską identyfikacją prymarną. Przedsta
wiciele psychoanalitycznej teorii kina akcentują tu jednak jeszcze
jedną analogię: identyfikacji prymarnej właściwej fazie lustra i (we
dług określenia Metza) "prymarnej identyfikacji kinematograficznej",
czyli identyfikacji widza ze spojrzeniem kamery, u podstaw której leży

identyfikacja widza z sobą jako czystym aktem percepcji, "transcen
dentalnyńl podmiotem, uprzednim wobec wszelkiego ił y a" 21. Chodzi
tu o ten sam rodzaj identyfikacji, który Jean-Louis Baudry uczy
nił głównym przedmiotem swego zainteresowania. Metz analizuje ten
związekw oparciu o "subkody identyfikacji", których efektem jest per
cepcja filmu jako niby-rzeczywistości, w zetknięciu z którą semiotyk
postrzega "przedmiot sfotografowany jako nieobecny, jego fotografię

jako obecną, a obecność tej nieobecności jako znaczącą"22, zwyczajny
widz odczuwa jednak wrażenie realności. Subkody te związane są ze
wspomnianą wyżej cechą kina: widz jest nieobecny na ekranie w sen
sie bycia postrzeganym, ale jest obecny jako postrzegający; "widzenie
filmu" zaś tylko z pozoru jest bardzo proste, co autor Le signifiant
imaginaire objaśnia przez kolejną analogię z aktem seksualnym, który,

20 Ch. Metz "Reponses..." wyd. cyt. s. 74.
21 Ch. Metz Le signifiant... wyd. cyt. s. 69.
22 Tamże s. 80.

jak zauważa Freud, opiera się na dużej liczbie zróżnicowanych funkcji
psychicznych, współdziałających ze sobą i trudnych do analitycznego
wyszczególnienia poza przypadkami neurozy lub psychozy.

Analogicznie do tego stwierdzenia Metz zwraca uwagę na nie
typowe przypadki identyfikacji w kinie, które a rebours pozwalają

uświadomić sobie specyfikę funkcjonowania mechanizmów odbior
czych w sytuacji "normalnej". Na przykład,obraz subiektywny (zwłasz

cza taki, który "wyraża punkt widzenia reżysera") i rzadko wykorzy
stywane kąty widzenia kamery "budzą z uśpienia", uświadamiając

tym samym, iż sposób kadrowania, do jakiego widz jest przyzwycza
jony, odbierany jest przez niego zazwyczaj jako nie-kadrowanie, co
w efekcie minimalizuje 'w odczuciach widza różnicę między światem

rzeczywistym a jego filmowym naśladownictwem. Wrażeniu realności

sprzyja więc wykorzystywanie okrzepłych od dawna i przez to "nie
dostrzegalnych" filmowych środków wyrazu, składających się na to,
co określa się często mianem "kina stylu zerowego". Aby jednak
widz mógł ulec iluzjotwórczej sile tych ostatnich, aby jego spojrze
nie mogło "rozprysnąć się" na powierzchni ekranu na pewną ilość

przecinających się linii, wyznaczonych przez spojrzenia postaci, musi
ono najpierw zidentyfikować się ze spojrzeniem "tego, kto zobaczył

film po raz pierwszy", bez względu na to, czy można je przypisać

postaci spoza kadru, czy też jest ono spojrzeniem anonimowego nar
ratora. Identyfikacja z widzeniem poprzedza identyfikację z opowia
daniem, analogicznie do sytuacji z fazy lustra, kiedy to identyfikacja ze
zwierciadlanym odbiciem jest pierwszym krokiem wiodącym podmiot
ku wszelkim późniejszym identyfikacjom sekundarnym.

Wrażenie realności, tak jak wszelkie mechanizmy odbiorcze w ogó
le (identyfikacja, interpretacja, ideologia), jest więc wynikiem swo
istego "zaprogramowania" widza - nie tylko przez warunki odbioru
w sali kinowej, ale również przez wpisanie widza w tekst filmowy.
Nieustannie narzucając widzowi właściwy danemu ujęciu punkt wi
~zenia, film ofiarowuje mu się nie tylko jako opowiedziana historia;
Jest on także historią wraz z dołączonym do niej modelowym spo
sobem odczytania. Dlatego właśnie Barthes każe "odklejać się od
zwierciadła": Wyobrażone i Ideologiczne - to dwa aspekty tego sa
mego zjawiska 23. Filmowe "lustro" wsysa w siebie widza niczym Alicję

z książki Carrolla·. Manipulacja mechanizmami odbiorczymi widza nie
ma jednak u Metza wydźwięku jednoznacznie pejoratywnego. Głów
nym przedmiotem jego zainteresowania nie jest bowiem problem:

23 R. Barthes "Wychodząc..." wyd. cyt. s. 159.
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kto i po co manipuluje widzem, ale: w jaki sposób dochodzi do po
wstania jedynego w swoim rodzaju stanu psychiki, w którym zatarciu
ulegają granice między tym, co rzeczywiste, i tym, co nierzeczywiste,
czyli zjawiska określanego przez Metza mianem "stanu filmowego".
Powracamy w ten sposób do pytania, które pojawiło się na początku

tego artykułu i które od lat dręczy umysły teoretyków filmu: po co
widz chodzi do kina? Podobnie jak Baudry, Metz wskazuje na rolę

dyspozytywu kinowego, nie tylko w kształtowaniu wrażenia realności,

ale także, szerzej, "pragnienia kina".
W Le signifiant imaginaire pojęcie dyspozytywu zostaje rozszerzone

do pojęcia "instytucji kinematograficznej", łączącą w sobie przemysł

kinematograficzny i psychologię widza (tylko z pozoru indywidualną).

"Pozycja ego w kinie - pisze Metz - nie opiera się na cudownym
podobieństwie między kinem i naturalnymi cechami wszelkiej percep
Cji; wręcz przeciwnie, jest ona z góry przewidziana i określona przez
instytucję (narzędzia, salę, dyspozytyw mentalny, który wszystko to
uzewnętrznia), a także przez bardziej ogólne cechy aparatu psychicz
nego (takie jak projekcja, struktura zwierciadła i inne)" 24.

To właśnie funkcjonowanie instytucji kinematograficznej wyzwala
w widzu "spontaniczne" pragnienie chodzenia do kina, pogrążania

się w "stanie filmowym" i przypisywanie realności obrazom, w efekcie
czego, za pieniądze wydane na bilety, będzie można nakręcić następne

filmy. Gdyby instytucja kinematograficzna nie funkcjonowała w taki
właśnie sposób, zarysowana przez Metza wizja science-fiction mogłaby

nabrać realnych kształtów: specjalny oddział policji, karty kontrolne
przy wejściu na salę i przymus fizyczny jako niezbędne czynniki
zmuszające widza do udania się na seans. Jeśli tego rodzaju środki

przymusu nie są konieczne, to dlatego, że widz jest trybem machiny,
włączonym w instytucję, która zapewnia mu zawsze (a przynajmniej
powinna zapewniać) tajemną przemianę filmu w kleinowski "dobry
przedmiot". A wszak temu, co jest dla nas dobre, zawsze chętnie

(czasami wbrew faktom) lubimy przypisywać realność. Termin "dobry
przedmiot" - jedno ze sztandarowych pojęć psychoanalitycznej kon
cepcji Melanie Klein, kładącej nacisk przede wszystkim na porządek

wyobrażony - pojawia się w tym miejscu nieprzypadkowo. To w fa
zie lustra w psychice podmiotu zaczyna się kształtować wyobrażone.

Jest ono także fundamentem psychoanalitycznej koncepcji wrażenia

realności w ogóle ("to ono pomogło mi lepiej zrozumieć fundamen
talną pułapkę pozycji widza w kinie"25:- mówi Metz - koncepcja

24 Ch. Metz Le signijiant wyd. cyt. s. 75.
25 Ch. Metz "Reponses wyd. cyt. s. 63.

ta zasadza się bowiem na założeniu, iż podłożem tego ostatniego
jest częściowa regresja do fazy lustra i do wczesnego etapu rozwoju
psychiki, w którym to, co wyobrażone, i to, co rzeczywiste, nie jest
ściśle rozgraniczone. Nie jest to jednak jedyny aspekt funkcjonowania
w kinie wyobrażonego, co niejednokrotnie podkreślał Christian Metz.
W równym stopniu, co porządek percepcji, wyobrażony jest filmowy
referent (to znaczy opowiedziana historia), określony przez Metza
jako "wyobrażony blok rzeczywistości, w odniesieniu do którego widz
zakłada, że opowiedziana historia wydarzyła się wcześniej. «Zakłada»

nie jest odpowiednim słowem, chodzi tu raczej o pewne - niespre
cyzowane, lecz silne - uczucie oczywistości" 26. Urealnianie świata

przedstawionego na drodze wypełniania luk w jego egzystencji przez
psychikę widza dotyczy nie tylko tego, co można za Metzem określić

jako "efekt uprzedniego istnienia". W równym stopniu wyobrażona

(choć w odczuciu widza realna) jest rzeczywistość tego, co dzieje
się "później" albo "w międzyczasie". Zwłaszcza ten ostatni przypa
dek odnosi się do specyficznie filmowego wrażenia realności, bowiem
jest najczęściej efektem montażu. Jeśli widz ogląda daną postać na
pierwszym schodku, a w następnym ujęciu na ostatnim, zakłada auto
matycznie, że zaistniał jakiś tajemniczy moment, w którym schodziła

ona po schodach, mimo że- w ramach filmu nic takiego nie miało

miejsca. Akt montażu powoduje, że film ma charakter "imagique" 
obrazowy i magiczny zarazem. "Stąd płynie jego siła: nie można

«montować» rzeczywistości, ale to, co się tutaj montuje, jest do niej
naprawdę podobne" 27.

Metz zauważa, że wiele aspektów wrażenia realności pozbawio
nych jest charakteru specyficznie kinowego, bowiem można je także

odnaleźć w literaturze oraz innych sztukach przedstawiających. Na
przykład, efekt tworzenia przez umysł widza rzeczywistości istniejącej

"przed", "po" albo "w międzyczasie" jest związany również z litera
turą· Kiedy Proust pisze: "Później (...) Legrandin stał się niezdolny
do .ukrycia faktu, iż jest snobem"28, zakłada automatycznie (a wraz
z mm czytelnik), że Legrandin istnieje w jakimś świecie rzeczywistym,
~kraczającym poza powieść. Kino, mimo że zbliża się do powieści
l sztuk przedstawiających dzięki bogactwu wrażeń percepcyjnych oraz
postawie odbiorcy ukształtowanej w ramach zachodnioeuropejskiej
(~~~totelesowskiej) tradycji sztuki jako imitacji (mimesis), to jednak
rozm się od nich kolejnym, najistotniejszym według Metza, aspek-

26 Thmże. s. 66.
27 Thmże.

28 Thmże.
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tem funkcjonowania wyobrażonego.Na aspekt ten wskazuje już tytuł

książki: Le signifiant imaginaire. W kinie wyobrażony jest nie tylko
świat przedstawiony oraz sposób jego percepcji, ale także filmowy si
gnifiant; to on właśnie wpływa na charakterystyczny dla kina porządek

wiary. Analizując różne metody naukowego podejścia do kina, za
najbardziej inspirujące uważa Metz badanie filmowego signifiantu.
Nie istnieją bowiem specyficzne dla różnych dziedzin sztuki signifie;
różnią się one między sobą signifiantem. Signifiant kinowy odznacza
się niezwykłymbogactwem wrażeń wzrokowych - kino jest "bardziej
percepcyjne" niż malarstwo, literatura czy muzyka. Ale jednocześnie

jest ono od innych sztuk "mniej percepcyjne" (tym różni się między

innymi od teatru), widz nie styka się z rzeczywistymi przedmiotami,
ale z ich odbiciami, cieniami. Film, bez względu na jego fabułę, zawsze
pozostaje fikcją - fikcyjny jest bowiem jego signifiant, niezależnie od
signifie. "Każdy film jest filmem fikcji"29::- pisze Metz. "Istotą kina
nie jest wyobrażone, jakie może ono ewentualnie przedstawić, ale
przede wszystkim to, którym ono samo jest, to, które konstytuuje je
jako signifiant (...); jeśli kino jest w tak wysokim stopniu predestyno
wane do przedstawiania wyobrażonego,to dlatego, że samo takie jest;
co więcej, pozostaje ono takie nawet wówczas, kiedy nie przedsta
wia już nic"3O. "Signifiant kinematograficzny jest wyobrażony,bowiem
jest fotograficzny. Jest to odcisk, duplicatum, «reprodukcja», odbicie
czegoś innego, nierzeczywisty z konieczności korelat jakiegokolwiek
referentu"31.

W kinie zatem wyobrażone jest nie tylko lustrzane odbicie świata;

do jego specyfiki należy i to, że wyobrażone jest tu też samo lustro.
"Jako połączenie wielu zwierciadeł kino jest mechanizmem zarazem
słabym i silnym: jak ciało ludzkie, jak precyzyjne narzędzie, jak in
stytucja społeczna. Jest ono rzeczywiście tym wszystkim na raz" 32.
Postawiony wobec tego "systemu luster bez końca odbijających się

wzajemnie" 33, jakim jawi się kino w optyce teorii psychoanalitycz
nej, widz (albo raczej model widza w tej optyce) z konieczności

nie może się ograniczyć do prostego odbioru filmu, dającego się za
wrzeć w słowach "wrażenie realności" albo w jakimkolwiek innym,
jednoznacznym terminie. Signifiant filmu i signifiant kina ("dyspozy-

29 Ch. Metz Le signifiant... wyd. cyt. s. 63.
30 Thmże s. 64.

31 Ch. Metz "Reponses " wyd. cyt. s. 66.
32 Ch. Metz Le signifiant wyd. cyt. s. 73.
33 J. Ortega y Gasset Dehumanizacja sztuki i inne eseje P. Niklewicz (tł.), Warszawa

1980 s. 215.

tyw" Baudry'ego) są w równym stopniu odpowiedzialne za istnienie
wrażenia realności (oraz szerzej - "stanu filmowego") i w rów
nym sto{miu trudne do sprecyzowania, bo pogrążone w nieustannej
grze obecności-nieobecności.W psychoanalitycznym modelu kina nie
tylko wszystko jest analogiczne do czegoś innego; jest też nietożsame

z sobą samym, tak jak nietożsama (bo pęknięta wewnętrznie) jest
wiara widza w filmową diegezę - głęboka, a jednak w każdej chwili
niepełna. Jak bowiem zauważa Baudrillard: "Będę twoim lustrem"
(['li be your mirror) nie oznacza "Będę twoim odbiciem", ale "Będę

twoją pułapką"34.

PSYCHOANALITIST MIRROR REFLECTS CINEMA

The author discusses the stage of minor which is fundamental for the psychoanalytic
theory of film and has been borrowed from Jacques Lacan's theory of subject.
Considering the book Le signifiant imaginaire by Christian Metz, the author point to
numerous analogies between the position of a film viewer and Lacan's stage of subject
development. This stage is connected with the formation of an imaginary order in
the human mind, and therefore, a major part of the article explains the functioning
of the imaginary in the cinema. The author stresses that decisive of the specificity of
film - as in the title of Metz's book - is the fact that the omaginary here is not only
signifie (the narrated story) and film perception order but primarily - its signifiant. In
other words: a film metaphorically interpreted mirror not on1y reflects the imagined
world, being the mirror itself that is imaginary.

34 J. Baudrillard De la seduction Paris 1979 s. 98.
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