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Yucia DEMBY

KINO W ZWIERCIADLE PSYCHOANALITYKA
LACANOWSKA FAZA «LUSTRA»
JAKO FUNDAMENT WRAZENIA REALNOSCI W KINIE

Artykut dotyczy, fundamentalnego dla psychoanalitycznej teorii kina, pojecia ,faza
lustra”, zapozyczonego z teorii podmiotu Jacquesa Lacana. W oparciu o ksiazke Le
signifiant imaginaire Christiana Metza, autorka wskazuje na liczne analogie pomigdzy
sytuacjg widza kinowego a lacanowska faza rozwoju podmiotu. Faza ta zwigzana jest
z uksztaltowaniem si¢ w psychice ludzkiej porza wyobrazonego, stad tez znaczna
czeéé artykutu wyjasnia funkcjonowanie ,,wyobrazonego” w kinie. W konkluzji autorka
podkresla, ze o specyfice kina — zgodnie z tytutem ksiazki Metza — decyduje fakt, iz
wyobrazone s3 tu nie tylko signifié (opowiedziana historia) i porzadek percepcji filmu,
ale przede wszystkim — jego signifiant. Méwiac inaczej: metaforycznie pojmowane
filmowe lustro nie tylko odbija §wiat wyobrazony, ale samo takze jest wyobrazone.

»Uzylem tutaj stéw «mito§¢ do kina» — pisze Christian Metz w sztan-

darowym dziele psychoanalitycznej teorii kina, Le signifiant imagina-
ire — Chcialbym by¢ dobrze zrozumiany. Nie chodzi o to, aby kojarzyly
si¢ one tylko ze «szczurami filmoteki» (...) Nie chodzi réwniez o to,
by popadaé w absurd opozycji uczué i intelektu. Chodzi mi o to,
aby zada¢ sobie pytanie, dlaczego wielu ludzi chodzi dobrowolnie
do kina, w jaki spos6b «przyswajaja» sobie oni regule gry, ktéra jest
skomplikowana i funkcjonuje w historii od niedawna, jak to si¢ dzieje,
ze staja si¢ trybami w machinie instytucji?”’.

Dlaczego ludzie chodza dobrowolnie do kina? Pisma teorety-
kéw o orientacji psychoanalitycznej niosa w sobie wiele sugestii
dotyczacych tego fenomenu. Kino budzi w nas ,,dziecko, zauroczone
ksiazkami z obrazkami i domagajace si¢, by wieczorem opowiadaé
mu bajki”?. Mrok sali kinowej wabi ku sobie hipnotyczna sita; uwie-
zieni w niej niczym w jaskini Platona, mozemy wreszcie spetié swe
odwieczne pragnienie ,,stworzenia innej sceny, podziemnej, poza Swia-

! Ch. Metz Le signifiant imaginaire. Psychanalyse et cinéma Paris 1977 s. 108.

2
Ch. Metz ,Réponses i ,Hors Cadre” e s e B R
3(1986) s. 66. ponses a ,,Hors Cadre” sur Le signifiant imaginaire” Hors Cadre
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tem, dyspozytywu’ zdolnego sfabrykowaé wrazenie realnosci”*. Kino
bowiem ,w wigkszym stopniu niz inne sztuki lub tez w sposéb bar-
dziej szczegblny wprowadza nas w wyobrazone (...) Film jest zatem
niczym zwierciadto”>.

Wszystkie przytoczone tu propozycje odpowiedzi na pytanie za-
dane przez Metza maja charakter mniej lub bardziej poetycki. Ta
typowo francuska poetycko$é stylu teoretykéw psychoanalitycznych
bywa niekiedy krytykowana przez teoretykéw anglosaskich. Wbrew
pozorom bowiem, cytaty te nie pochodza z czysto impresyjnej ese-

istyki, ale z artykuléw naukowych, zamieszczonych gtéwnie w przeto-

mowym dla psychoanalitycznej teorii kina, 23. numerze Communica-
tions. Précz miejsca wydania, psychoanalitycznej orientacji i dbatosci
o styl, faczy je jeszcze jedna wspélna cecha — metoda. Nie nazwana
nigdy po imieniu przez przedstawicieli tego kierunku, stata si¢ celem
atakéw ze strony przeciwnikéw orientacji psychoanalitycznej. Jest to
metoda analogii.

Psychoanaliza, nie jako pierwsza wprawdzie, ale w sposéb sp6jny
stawia fundamentalng dla teorii kinowego wrazenia realnosci teze,
ze wiasciwg droga poszukiwad nie jest poréwnywanie filmu z rze-
czywistoscig, ale poréwnywanie kina (sytuacji odbioru filmu) z in-
nymi sytuacjami w Zzyciu czlowieka, ktére odznaczaja si¢ wysokim
stopniem wrazenia realnosci, przede wszystkim z marzeniem sen-
nym i halucynacja. Postgpowanie takiec ma dwa zasadnicze aspekty.
Pierwszym z nich jest zalozenie per analogiam, iz badajac te inne
sytuacje, dowiemy si¢ czego§ wigcej o kinie. Uzasadnione zastrze-
Zenia wysuwajg tu krytycy psychoanalizy. Nie mozna odméwié racji
Noglowi Carrollowi®, gdy zauwaza, ze ujecie istoty kina za pomoca
proceséw nie§wiadomych jest wyjasnianiem tego, co znamy dosy¢ do-
brze, przez to, czego nie znamy prawie wcale. Jest jasne, ze préby

* W polskiej mysli filmowej termin ,dyspozytyw” bywa réwniez thumaczony jako
»aparat” badz ,projektor”. Dyspozytyw (le dispositif) oznacza ,maszynerie mentalng”,
warunki projekeji umozliwiajace zaistnienie procesu psychicznego. Dyspozytywu nie
nalezy myli¢ z tym, co Jean-Louis Baudry okre§la mianem aparatu podstawowego
(Vappareil de base), bedacego ,zbiorem narzedzi i operacji potrzebnych do wypro-
dukowania filmu i jego projekcji”. Zob. J.-L. Baudry »Projektor: metapsychologiczne
wyjasnienie wrazenia rzeczywistosci” A. Helman (t) Panorama wspélczesnej mysli
filmowej A. Helman (red.) Krakéw 1992 s. 58.

4 J.-L. Baudry ,Le dispositif: approches métapsychologiques de I'impression de re-
alité” Communications 23(1975) s. 62. Cytat w thumaczeniu wiasnym. 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.
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uchwycenia specyfiki danego zjawiska przez wskazanie podobnego,
zawsze sa ryzykowne, gdyz moga prowadzi¢ do efektu odwrotnego,
czyli zagubienia tejze specyfiki.

Jednak z drugiej strony, metoda analogii odniesiona do tego szcze-
gélnego przypadku, jakim jest recepcja filmu przez psyc’hike; "widza,
opiera si¢ takze na zalozeniu, ktéremu trudno odméwié racji: psy-
chika widza latwiej daje si¢ ,,0szuka¢” kinowemu wrazeniu realnosci,
poniewaz zna juz ,co§ podobnego”. W sprzyjajacych warunkach sali
kinowej ulegaja uruchomieniu te same (lub podobne) mechm@y
funkcjonowania mézgu, jakie wyst¢puja, na przykiad, w marzeniach
sennych; fatwiej identyfikowa¢ si¢ z czyms, co jest podobne do czego$
juz znanego, niz z czym§ nieznanym. Bowiem mézg ludzki funkcjonuje
lepiej, jesli wykonuje dang czynnos¢ nie po raz pierwszy, lecz po raz
kolejny’. Psychoanalityczna teoria kina rozpatruje film w kontekscie
stan6w psychiki obdarzonych wrazeniem realno$ci w nierozerwalnym
zwigzku ze zjawiskiem identyfikacji. Wrazenie realnosci jest efektem
identyfikacji — $wiat filmu jest dla widza realny nie dlatego, ze przy-
pomina rzeczywisto$¢, ale dlatego, ze widz zidentyfikowat si¢ z tym
$wiatem. Jednak takie stwierdzenie streszcza w najwigkszym skrécie
zwiazek obu poj¢é, nie uwzgledniajac calej ztozonosci problemu. Nie
mozna ujaé wrazenia realnosci na osi diachronicznej, stwierdzajac, ze
identyfikacja poprzedza to wrazenie; oba zjawiska sa ze soba SciSle
zwiagzane i nieustannie si¢ przeplataja. Jest interesujace, ze w psycho-
analityczne;j teorii kina brak jest precyzyjnego rozgraniczenia obu tych
poj¢¢ — hasto wrazenie realnosci, zawiera taka sama tres¢, jak ha-
sto identyfikacja. Bardzo czgsto pojeé tych mozna uzywaé wymiennie,
choé niewatpliwie ich doprecyzowanie byloby bardzo wskazane.

Psychoanalityczna teoria kina jest koncepcja niezwykle sp6jna.
Mozna si¢ z nig nie zgadzaé, ale nalezy przyznaé, ze w ramach
Przyjetych zalozen poszczegélne zagadnienia tworza spéjna calosé.
»Psychoanalityczny model jest kompletny w tym sensie, ze roztacza
sp6jna wizje podmiotu ludzkiego pozostajacego pod wplywem spekta-
klu filmowego (...)”%. Stad tez, nie mozna méwié o psychoanalitycznej
koncepcji wrazenia realnosci, nie wspominajac przy tym o pewnych
zagadnieniach zwigzanych z problematyka widza. Wyabstrahowanie
tego pojecia z kontekstu teorii recepcji filmu jest zabiegiem mozli-
Wym, jednak sztucznym i niepotrzebnym. W gruncie rzeczy bowiem,

w sprawie hipotezy dotyczacej pochodzenia marzen sennych zob. E. Pppel Gra-

nice §wiadomosci. O rzeczywistosci i doznawaniu $wiata A.D. Tauszynska (t1.), Warszawa
1989 s. 125-6.

® W. Godzic Film i psychoanaliza: problem widza Krakéw 1991 s. 162.
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autorzy o orientacji psychoanalitycznej, mimo iz nie uzywajg tego ter-
minu, caly czas méwig o kwestiach, ktére w jakim$ stopniu odnosza
si¢ do kinowego wrazenia realnosci. Z koniecznosci zatem, rozwazana
tu psychoanalityczna koncepcja wrazenia realnosci, wymaga takze na-
szkicowania psychoanalitycznej teorii widza.

Fundamentem teorii widza jest freudowsko-lacanowska koncepcja
podmiotu. Jednak teoria filmu zaadaptowata Lacana w sposéb wy-
biérezy. Co wigcej, teoretykom filmu o orientacji psychoanalityczne;j
stawia si¢ niejednokrotnie zarzut niezrozumienia koncepcji Lacana
i w efekcie wykorzystywania jej w sposéb niezgodny z zatozeniami®
(skadinad nigdy nie zdefiniowanymi jednoznacznie). Nie wydaje si¢
jednak, by stopiefi ,wiernosci” danej teorii wobec innej teorii byt
najwazniejszym kryterium oceny. Niezaleznie od sposobu, w jaki psy-
choanalityczna teoria kina wykorzystata pojecia lacanowskie, stworzyta
ona wizj¢ recepcji filmu, z ktérej rozmachem rzadko ktéra koncep-
cja w historii mysli filmowej mogtaby si¢ mierzyé. Wprowadzita ona
refleksj¢ nad kinem na zupelnie nowe obszary, co — bez wzgledu
na to, czy efektem tego bedzie myslenie ,z teoria” czy tez ,,przeciw
niej” — jest niewatpliwa zaleta wszelkiego wysitku teoretycznego.

Teoria Jacquesa Lacana opisuje kolejne fazy ksztattowania si¢ pod-
miotowosci czlowieka, zwigzane z funkcjonowaniem trzech rejestréw
Swiadomosci: realnego, wyobrazonego i symbolicznego. Teoria kina
przedmiotem swego zainteresowania uczynila giéwnie wyobrazone
(rozpatrywane zreszta, podobnie jak u Lacana, w §cistym zwigzku
z symbolicznym) — pojecie zwigzane z obrazem (a wigc tym, co
stanowi fundament kina) i z tzw. fazg lustra, czyli ta faza rozwoju
dziecka, ktéra przypada na okres mi¢dzy széstym a osiemnastym
miesigcem zycia. Faza ta jest czgstym punktem odniesienia dla sytu-

acji kinowej, wykorzystywanej przez teoretykéw o psychoanalitycznej

orientacji, w ramach wspomnianej metody analogii.

9 Zob. J. Copjec ,,Le sujet ortopsychique: Théorie du film et réception de Lacan™
Hors Cadre 7(1989) s. 27-49.
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Och, Kiciu, zeby si¢ tak przedostaé do Lu-
strzanego Domu! Tam na pewno s3 takie
pickne rzeczy, ach! Udawajmy, Kiciu, ze
mozna si¢ tam jako§ przedostac. Udawajmy,
ze szklo tobi si¢ wiotkie, jak muslin, tak ze
mozna si¢ przedostaé (...)". I rzeczywiscie
szklo zaczynato si? rozplywaé, niby jasna,
srebrzysta mgietka'”. Lewis Carroll

Lustrzanym Domem naszych czaséw jest kino. W przeciwiefistwie do
telewizji (video), ktéra, jak stusznie zauwaza Roland Barthes, wtopita
sic w nasz dom rzeczywisty, stajac si¢, niczym kociotek nad wsp6élnym
paleniskiem, kolejnym sprz¢tem domowym ", kino jest Domc.em.Po
Drugiej Stronie Lustra. Widz, przepelniony tym samym pragnieniem
co Alicja, podaza ,,0d ulicy do ulicy, od afisza do afisza, aby pograzy¢
sie ostatecznie w tym ciemnym, anonimowym szescianie, W ktérym
produkuje si¢ festiwal uczué, nazywany filmem” 2. Gdy juz tam do-
trze, szklane lustro ekranu jakby zatraca swa materialnosC, stajac
siec wiotka mgietka, przez kt6ra mozna si¢ przedostaé w inny Swiat,
nierzeczywisty, a jednak sprawiajacy wrazenie rzeczywistego.
Metafore lustra wykorzystywano w refleksji nad filmem réwnie
dawno, jak analogi¢ z marzeniem sennym. Edgar Morin pisal o lu-
strzanym odbiciu jako jednym z przejawéw widma®. Redaktorzy
czasopisma Cinéthique krytykuja t¢ analogi¢ jako jedna z giéwnych
metafor idealistycznego dyskursu o kinie, postugujacego si¢ pojeciem
~wiernego odbicia” rzeczywistosci'*. Warto tu zauwazyé, ze takie
pojmowanie metafory lustra w odniesieniu do kina jest nieporozu-
mieniem: lustro nie odbija ,wiernie”, pokazuje to Lewis Carroll —
w Swiecie przemierzanym przez Alicj¢ wszystko jest inne niz w rze-
czywistoci; zabiegiem jedynie prawomocnym byloby por6wnywanie
wrazefi: ,wiernosci” lustra w naszym Zyciu i realnosci w kinie.
Metafora filmu jako lustrzanego odbicia §wiata czgsto jest wyko-
rZystywana w esejach o charakterze nienaukowym. Psychoanalityczna

0L Carroll «dlicja w krainie czaréw» i «Po drugiej stronie lustra» R. Stiller (i)
Warszawa 1990 s. 118.

11 Zob. R. Barthes ,Wychodzac z kina” E. Demby (t1.) Interpretacja dzieta filmo-
wego. Antologia przekiadéw W. Godzic (red.) Krakow 1993.

2 Tamgze s. 157.

'* Zob. E. Morin Kino i wyobraznia K. Eberhardt (tt) Warszawa 1975.

}‘ Zob. . Demby ,Przeciw «ideologicznemu» potworowi’. Spér o wrazenie real-
nosci w kinie” Principia XXVI1(2000).
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teoria kina sprecyzowata zakres tej analogii, odnoszac kino przede
wszystkim do fazy lustra, czyli momentu, w ktérym dziecko po raz
pierwszy rozpoznaje swoje odbicie. Podobnie jak dziecko dokonuje
~blednej identyfikacji”, tak widz w kinie obrazom na ekranie przypi-
suje status rzeczywistoSci. W tekstach teoretykéw psychoanalitycznych
mozna wskaza¢ kilka zasadniczych argument6w na rzecz upodob-
nienia sytuacji widza w kinie do tej, ktéra nadaje ksztaltujacemu
si¢ podmiotowi ludzkiemu ,trwale pi¢tno lustra, alienacj¢ czlowieka
od jego wilasnego odbicia i czyni zefi sobowtéra jego sobowtéra”".
Podobiefistwa te maja charakter fundamentalny, gdyz dotycza cech
konstytutywnych, a nie drugorzednych fazy lustra. Najistotniejsza jej
cechg w sensie diachronicznym (to znaczy na linii rozwoju podmiotu)
jest pokonanie koszmaru fragmentaryzacji ciata. Dziecko, ktére trak-
towalo swoje ciato jako ,,pokawatkowane” na pewna ilos¢ czeéci nie
skfadajacych si¢ w sp6jna catosé, dzieki identyfikacji z odbiciem w lu-
strze (i szerzej, z obrazem cziowieka) uzyskuje wyobrazenie i poczucie
siebie jako cielesnej catosci. Analogicznie, podmiot transcendentalny
w teorii kina przekracza samego siebie poprzez identyfikacje z ob-
razem (jak ma to miejsce w fazie lustra) i scala zar6wno nieciagle
fragmenty prezentowanego mu $wiata, jak i siebie jako ten $wiat
percypujacego, w jednorodng catosé.

Faza lustra jest, zdaniem Lacana, pierwszym krokiem ku pod-
miotowosci, przygotowujacym ksztattujacy si¢ podmiot do wkroczenia

w symboliczne. Efektem wyksztalcenia si¢ pierwszego wyobrazenia ja

jest znaczenie. Analogicznie w kinie, efektem postrzegania obrazéw

jest konstytuowanie ich calosciowego znaczenia. Widzie¢é — zauwaza
Metz — znaczy nie tylko odbieraé strumiefi obrazéw, ale takze two-
rzy¢ go. Film ,jest tym, co otrzymuje, ale takze tym, co wyzwalam,

bowiem nie istnieje on wcze$niej przed moim wejsciem na sale,
a takze dlatego, ze wystarczy, bym zamknat oczy, a przestanie istnieé.
Wyzwalajac go, jestem projektorem, odbierajac go, jestem ekranem;
w obu tych wypadkach jestem kamera, rzutujaca, ale jednocze$nie
rejestrujaca” ',

W fazie lustra nastgpuje identyfikacja z obrazem. Podobnie jak
w kinie, jest to obraz w ramie, $ciSle ograniczony, wykadrowany
z otaczajacej go rzeczywistosci (w obu przypadkach podobnie niski
jest stopiefi motorycznosci podmiotu percypujacego obraz). Paradok-
salnie, ten wyabstrahowany z rzeczywistosci obraz wiasnie przez to
wykadrowanie nabiera cech realnosci. To subiektywno$é podmiotu,

15 Ch. Metz Le signifiant... wyd. cyt. s. 10.
16 Tamze s. 72.
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a nie przyczyny obiektywne, przypisuje ,czemus” realnosc. Ogra-
niczenie zwierciadta ,umozliwia fundamentalng izolacj¢ przedmiotu
od éwiata i jednocze$nie ukonstytuowanie go jako przedmiotu total-
nego”"’. Odizolowany od rzeczywistosci, zanurzony w ciemnosciach
obraz filmowy przez to wlasnie staje si¢ widzom bliski. ,Realne zna
tylko dystans, Symboliczne zna tylko maski: jedynie obraz (Wyobra-
zone) jest bliski, jedynie obraz jest «prawdziwy»”'® — pisze Barthes.

W fazie lustra rodzi si¢ matryca kinowego wrazenia realnosci. To,
co Lacan nazywa ,.bl¢dnym rozpoznaniem”, sprowadza si¢ do uznania
za rzeczywiste tego, co takim w istocie nie jest. To pierwotne przy-
znanie realnosci obrazowi umozliwia latwiejsze odnawianie si¢ tego
mechanizmu psychicznego w péZniejszym zyciu podmiotu, a zwlaszcza
w sytuacji kinowe;.

Kolejna, istotna analogia pomig¢dzy faza lustra a kinem jest, cha-
rakterystyczne dla obu sytuacji, rozdwojenie. Stanowi ono fundamen-
talng ceche porzadku wyobrazonego: dziecko przed lustrem znajduje
si¢ w podwéjnej relacji wobec obrazu siebie samego; dopiero wkro-
czenie w symboliczne dodaje do tej relacji trzeci element, jakim jest
znak (jezykowy). Rozdwojenie wiasciwe fazie lustra (,jestem tutaj,
ale moje ciato jest gdzie indziej”'?), bgdace wzorem wszystkich p6z-
niejszych stanéw rozszczepienia podmiotu (zar6wno w normalnym
my$leniu, jak i w stanach psychotycznych o charakterze schizoidal-
nym), jest réwniez prototypem stanu §wiadomosci widza w trakcie
seansu. Z ta wszakze r6znica, ze w przeciwiefistwie do przytoczone;j
tu formuly, widz filmowy powinien raczej powiedzie¢ o sobie: , moje
cialo jest tutaj (w kinie), ale ja jestem gdzie indziej”.

Seans filmowy odréznia si¢ od fazy lustra jedng zasadnicza cecha,
wymieniong przez Metza w Le signifiant imaginaire i komentowang
pozniej po wielokro¢ w tekstach dotyczacych psychoanalitycznej teo-
rii kina: ekran filmowy jest lustrem, ktére odbija wszystko oprécz
ciata widza. W fazie lustra postrzegamy w zwierciadle odbicie wtasne
oraz otoczenia (zwlaszcza matki). Dzigki temu uwiarygodniaja si¢
one wzajemnie, a przede wszystkim realno$ci nabiera odbicie wia-
snego ciala: skoro bowiem odbicie §wiata jest ,wierne”, znaczy to,
ze dzieckiem widzianym w lustrze jestem ja. W kinie spotykamy si¢
tylko z odbiciem $wiata. Skoro nie ma tu niczego, co by to odbicie

'7 A. Bergala ,Le film et son spectateur” L’Esthétique du film J. Aumont, A. Ber-
gala, M. Marie, M. Vernet (red.) Paris 1983 s. 175.

'® R. Barthes , Wychodzac...” wyd. cyt. s. 159.

198319 VY-SlGodzic Film i metafora. Pojecie metafory w historii mysli filmowej Katowice
8451
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uwiarygodnifo (na przykiad odbicia mojego ciata, teraz juz dobrze
znanego i fatwego do rozpoznania), to co sprawia, ze obdarzam go
wiarg?

Odpowiedzi na to pytanie udziela sam Metz, udzielaja jej takze
jego komentatorzy: czynnikiem uwiarygodniajacym filmowe odbicie
Swiata jest, podobnie jak w fazie lustra, ja podmiotu postrzegaja-
cego — nie cielesne jednak. Méwigc precyzyjniej: jest to obraz ja,
bowiem, jak zauwaza Lacan, rzeczywistego ja nie znamy, jest ono
zaledwie ,ucieczka obrazéw”. ,(..) wyobrazone filmowe moze si¢
rozwijac tylko w Scistym zwiazku z obrazem ja kazdego widza. — méwi
Metz w wywiadzie zamieszczonym w czasopi$mie Hors Cadre — Obraz
ja jest w istocie jedyna rzecza, jaka przynosze ze soba na seans”?.
W ten spos6b podstawa analogii zostaje zachowana: wszechobecne
na ckranie transcendentalne ja widza nadaje realno$é diegezie (§wiatu
przedstawionemu), tak jak obraz matki i §wiata otaczajacego obdarza
wiarygodnoscia odbicie ciala dziecka w fazie lustra. Tym bardziej,
ze w fazie tej nie jest konieczne spotkanie dziecka z jego wlasnym
odbiciem — przedmiotem identyfikacji prymarnej moze by¢ w réwnym
stopniu jakikolwiek wizerunek innego czlowieka.

Analogia: faza lustra — kino sugeruje zatem zwiazek kinowego
wrazenia realnosci z lacanowska identyfikacja prymarna. Przedsta-
wiciele psychoanalitycznej teorii kina akcentuja tu jednak jeszcze
jedna analogie: identyfikacji prymarnej whasciwej fazie lustra i (we-

diug okreslenia Metza) ,,prymarnej identyfikacji kinematograficznej”,
czyli identyfikacji widza ze spojrzeniem kamery, u podstaw ktérej lezy

identyfikacja widza z soba jako czystym aktem percepcji, ,,transcen-
dentalnym podmiotem, uprzednim wobec wszelkiego il y a”?'. Chodzi
tu o ten sam rodzaj identyfikacji, ktéry Jean-Louis Baudry uczy-
nit gléwnym przedmiotem swego zainteresowania. Metz analizuje ten
zwigzek w oparciu o ,,subkody identyfikacji”, ktérych efektem jest per-
cepcja filmu jako niby-rzeczywistosci, w zetknieciu z ktéra semiotyk
postrzega ,przedmiot sfotografowany jako nieobecny, jego fotografie
jako obecna, a obecnosé tej nieobecnosci jako znaczaca”?, Zwyczajny
widz odczuwa jednak wrazenie realnosci. Subkody te zwiazane 53 ze
wspomniang wyzej cechg kina: widz jest nieobecny na ekranie w sen-
sie bycia postrzeganym, ale jest obecny jako postrzegajacy; ,widzenie
filmu” za$ tylko z pozoru jest bardzo proste, co autor Le signifiant
imaginaire obja$nia przez kolejna analogi¢ z aktem seksualnym, kt6ry,

20 Ch. Metz ,,Réponses...” wyd. cyt. s. 74.
21 Ch. Metz Le signifiant... wyd. cyt. s. 69.
22 Tamze s. 80.
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jak zauwaza Freud, opiera si¢ na duzej liczbie zr62nicowany<ih funkcji
psychicznych, wspoéltdziatajacych ze 'sobq i trudnych do analitycznego
wyszczeg6lnienia poza przypadkami neurozy lub psychozy. :

Analogicznie do tego stwierdzenia Metz zwraca uwag¢ na nie-
typowe przypadki identyfikacji w kinie, ktére a rebours pozwalaja
uéwiadomié sobie specyfike funkcjonowania mechanizméw odbior-
czych w sytuacji ,normalnej”. Na przykiad, obraz subiektywny (zwtasz-
cza taki, ktéry ,wyraza punkt widzenia rezysera”) i rzadko wykorzy-
stywane katy widzenia kamery ,budza z uspienia”, uswiadamiajac
tym samym, iz spos6b kadrowania, do jakiego widz jest przyzwycza-
jony, odbierany jest przez niego zazwyczaj jako nie-kadrowanie, co
w efekcie minimalizuje w odczuciach widza réznice migdzy $wiatem
rzeczywistym a jego filmowym nasladownictwem. Wrazeniu realnosci
sprzyja wigc wykorzystywanie okrzeptych od dawna i przez to ,nie-
dostrzegalnych” filmowych §rodkéw wyrazu, sktadajacych si¢ na to,
co okrefla si¢ czgsto mianem ,kina stylu zerowego”. Aby jednak
widz mogt ulec iluzjotwérczej sile tych ostatnich, aby jego spojrze-
nie moglo ,rozprysnaé si¢” na powierzchni ekranu na pewna ilo§¢
przecinajacych si¢ linii, wyznaczonych przez spojrzenia postaci, musi
ono najpierw zidentyfikowac si¢ ze spojrzeniem ,tego, kto zobaczyt
film po raz pierwszy”, bez wzglgdu na to, czy mozna je przypisac
postaci spoza kadru, czy tez jest ono spojrzeniem anonimowego nar-
ratora. Identyfikacja z widzeniem poprzedza identyfikacj¢ z opowia-
daniem, analogicznie do sytuacji z fazy lustra, kiedy to identyfikacja ze
zwierciadlanym odbiciem jest pierwszym krokiem wiodagcym podmiot
ku wszelkim pézniejszym identyfikacjom sekundarnym.

Wrazenie realnosci, tak jak wszelkie mechanizmy odbiorcze w ogé-
le (identyfikacja, interpretacja, ideologia), jest wiec wynikiem swo-
istego ,,zaprogramowania” widza — nie tylko przez warunki odbioru
W sali kinowej, ale réwniez przez wpisanie widza w tekst filmowy.
Nieustannie narzucajac widzowi wiasciwy danemu ujgciu punkt wi-
dzenia, film ofiarowuje mu si¢ nie tylko jako opowiedziana historia;
jest on takze historia wraz z dotaczonym do niej modelowym spo-
sobem odczytania. Dlatego wlasnie Barthes kaze ,odklejaé si¢ od
zwierciadta”: Wyobrazone i Ideologiczne — to dwa aspekty tego sa-
mego zjawiska™. Filmowe ,,lustro” wsysa w siebie widza niczym Alicje
z ksigzki Carrolla. Manipulacja mechanizmami odbiorczymi widza nie
ma jednak u Metza wydzwieku jednoznacznie pejoratywnego. Gléw-
nym przedmiotem jego zainteresowania nie jest bowiem problem:

—_—

® R. Barthes ,Wychodzac...” wyd. cyt. s. 159.
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kto i po co manipuluje widzem, ale: w jaki spos6b dochodzi do po-
wstania jedynego w swoim rodzaju stanu psychiki, w ktérym zatarciu
ulegaja granice mig¢dzy tym, co rzeczywiste, i tym, co nierzeczywiste,
czyli zjawiska okreslanego przez Metza mianem ,stanu filmowego”.
Powracamy w ten spos6b do pytania, ktére pojawilo si¢ na poczatku
tego artykutu i ktére od lat drgczy umysly teoretykéw filmu: po co
widz chodzi do kina? Podobnie jak Baudry, Metz wskazuje na role¢
dyspozytywu kinowego, nie tylko w ksztaltowaniu wrazenia realnosci,
ale takze, szerzej, ,pragnienia kina”.

W Le signifiant imaginaire pojgcie dyspozytywu zostaje rozszerzone
do pojecia ,instytucji kinematograficznej”, faczaca w sobie przemyst
kinematograficzny i psychologi¢ widza (tylko z pozoru indywidualng).
»Pozycja ego w kinie — pisze Metz — nie opiera si¢ na cudownym
podobiefistwie migdzy kinem i naturalnymi cechami wszelkiej percep-
cji; wrecz przeciwnie, jest ona z géry przewidziana i okres§lona przez
instytucj¢ (narzedzia, salg, dyspozytyw mentalny, ktéry wszystko to
uzewnetrznia), a takze przez bardziej ogélne cechy aparatu psychicz-
nego (takie jak projekcja, struktura zwierciadta i inne)”?.

To wilasnie funkcjonowanie instytucji kinematograficznej wyzwala
w widzu ,spontaniczne” pragnienie chodzenia do kina, pograzania
si¢ w ,stanie filmowym” i przypisywanie realnosci obrazom, w efekcie
czego, za pieniagdze wydane na bilety, bedzie mozna nakrgci¢ nastgpne
filmy. Gdyby instytucja kinematograficzna nie funkcjonowata w taki
wiasnie sposéb, zarysowana przez Metza wizja science-fiction mogtaby
nabra¢ realnych ksztattéw: specjalny oddziat policji, karty kontrolne
przy wejSciu na salg i przymus fizyczny jako niezbedne czynniki
zmuszajace widza do udania si¢ na seans. Jesli tego rodzaju $rodki
przymusu nie sg konieczne, to dlatego, ze widz jest trybem machiny,
wlaczonym w instytucje, ktéra zapewnia mu zawsze (a przynajmniej
powinna zapewnia€) tajemna przemian¢ filmu w kleinowski ,,dobry
przedmiot”. A wszak temu, co jest dla nas dobre, zawsze ch¢tnie
(czasami wbrew faktom) lubimy przypisywaé realnoéé. Termin ,,dobry
przedmiot” — jedno ze sztandarowych poj¢é psychoanalitycznej kon-
cepcji Melanie Klein, ktadacej nacisk przede wszystkim na porzadek
wyobrazony — pojawia si¢ w tym miejscu nieprzypadkowo. To w fa-
zie lustra w psychice podmiotu zaczyna si¢ ksztaltowaé wyobrazone.
Jest ono takze fundamentem psychoanalitycznej koncepcji wrazenia
realnosci w ogéle (,to ono pomoglo mi lepiej zrozumieé¢ fundamen-
talng pulapke pozycji widza w kinie””= méwi Metz — koncepcja

24 Ch. Metz Le signifiant... wyd. cyt. s. 75.
25 Ch. Metz »Réponses...” wyd. cyt. 5. 63.
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ta zasadza si¢ bowiem na zalozeniu, iz podlozem tego ostatniego
jest czgSciowa regresja do fazy lustra i do wczesnego etapu rozwoju
psychiki, w ktérym to, co wyobrazone, i to, co rzeczywiste, nie jest
écile rozgraniczone. Nie jest to jednak jedyny aspekt funkcjonowania
w kinie wyobrazonego, co niejednokrotnie podkreslat Christian Metz.
W réwnym stopniu, co porzadek percepcji, wyobrazony jest filmowy
referent (to znaczy opowiedziana historia), okreslony przez Metza
jako ,wyobrazony blok rzeczywistosci, w odniesieniu do ktérego widz
zaklada, Ze opowiedziana historia wydarzyta si¢ wczesniej. «Zaktada»
nie jest odpowiednim stowem, chodzi tu raczej o pewne — niespre-
cyzowane, lecz silne — uczucie oczywistosci”*. Urealnianie $wiata
przedstawionego na drodze wypetniania luk w jego egzystencji przez
psychike widza dotyczy nie tylko tego, co mozna za Metzem okresli¢
jako ,efekt uprzedniego istnienia”. W réwnym stopniu wyobrazona
(choé w odczuciu widza realna) jest rzeczywistos¢ tego, co dzieje
si¢ ,,p6Zniej” albo ,w mig¢dzyczasie”. Zwlaszcza ten ostatni przypa-
dek odnosi si¢ do specyficznie filmowego wrazenia realnosci, bowiem
jest najczgsciej efektem montazu. Jesli widz oglada dang posta na
pierwszym schodku, a w nastgpnym ujgciu na ostatnim, zaktada auto-
matycznie, ze zaistnial jaki§ tajemniczy moment, w ktérym schodzita
ona po schodach, mimo ze w ramach filmu nic takiego nie miato
miejsca. Akt montazu powoduje, Ze film ma charakter ,imagique” —
obrazowy i magiczny zarazem. ,Stad plynie jego sila: nie mozna
«montowaé» rzeczywistosci, ale to, co si¢ tutaj montuje, jest do niej
naprawde podobne”?.

Metz zauwaza, ze wiele aspektéw wrazenia realnosci pozbawio-
nych jest charakteru specyficznie kinowego, bowiem mozna je takze
odnalez¢ w literaturze oraz innych sztukach przedstawiajacych. Na
przyktad, efekt tworzenia przez umyst widza rzeczywistosci istniejacej
»przed”, ,po” albo ,w migdzyczasie” jest zwigzany réwniez z litera-
turg. Kiedy Proust pisze: ,P6zniej (...) Legrandin stal si¢ niezdolny
do ukrycia faktu, iz jest snobem”?, zaklada automatycznie (a wraz
Z nim czytelnik), ze Legrandin istnieje w jakim§ $wiecie rzeczywistym,
Whaczajqcym poza powies¢. Kino, mimo ze zbliza si¢ do powiesci
1sztuk przedstawiajacych dzigki bogactwu wrazefi percepcyjnych oraz
bostawie odbiorcy uksztaltowanej w ramach zachodnioeuropejskiej
(%}rystotelesowskiej) tradycji sztuki jako imitacji (mimesis), to jednak
T0zni si¢ od nich kolejnym, najistotniejszym wedtlug Metza, aspek-

26 Tamze. s. 66.
%7 Tamze.
2 Tamze.
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tem funkcjonowania wyobrazonego. Na aspekt ten wskazuje juz tytut
ksiazki: Le signifiant imaginaire. W kinie wyobrazony jest nie tylko
Swiat przedstawiony oraz sposéb jego percepcji, ale takze filmowy si-
gnifiant; to on wlasnie wplywa na charakterystyczny dla kina porzadek
wiary. Analizujagc rézne metody naukowego podejscia do kina, za
najbardziej inspirujace uwaza Metz badanie filmowego signifiantu.
Nie istniejag bowiem specyficzne dla réznych dziedzin sztuki signifié;
réznig si¢ one migdzy sobg signifiantem. Signifiant kinowy odznacza
si¢ niezwyklym bogactwem wrazefi wzrokowych — kino jest ,bardziej
percepcyjne” niz malarstwo, literatura czy muzyka. Ale jednocze$nie
jest ono od innych sztuk ,mniej percepcyjne” (tym rézni si¢ migdzy
innymi od teatru), widz nie styka si¢ z rzeczywistymi przedmiotami,
ale z ich odbiciami, cieniami. Film, bez wzgl¢du na jego fabule, zawsze
pozostaje fikcja — fikcyjny jest bowiem jego signifiant, niezaleznie od
signifié. ,Kazdy film jest filmem fikcji”*= pisze Metz. ,Istota kina
nie jest wyobrazone, jakie moze ono ewentualnie przedstawi¢, ale
przede wszystkim to, ktérym ono samo jest, to, ktére konstytuuje je
jako signifiant (...); jesli kino jest w tak wysokim stopniu predestyno-
wane do przedstawiania wyobrazonego, to dlatego, ze samo takie jest;
co wigcej, pozostaje ono takie nawet wéwczas, kiedy nie przedsta-

wia juz nic”*. ,Signifiant kinematograficzny jest wyobrazony, bowiem

jest fotograficzny. Jest to odcisk, duplicatum, «reprodukcja», odbicie
czego$ innego, nierzeczywisty z koniecznosci korelat jakiegokolwiek
referentu”?'.

W kinie zatem wyobrazone jest nie tylko lustrzane odbicie $wiata; |

do jego specyfiki nalezy i to, ze wyobrazone jest tu tez samo lustro.

»Jako polaczenie wielu zwierciadet kino jest mechanizmem zarazem

stabym i silnym: jak ciato ludzkie, jak precyzyjne narzedzie, jak in-
stytucja spoleczna. Jest ono rzeczywiScie tym wszystkim na raz”*%.

Postawiony wobec tego ,systemu luster bez kofica odbijajacych si¢
wzajemnie”*, jakim jawi si¢ kino w optyce teorii psychoanalitycz-
nej, widz (albo raczej model widza w tej optyce) z koniecznosci

nie moze si¢ ograniczy¢ do prostego odbioru filmu, dajacego si¢ za-
wrze¢ w stowach ,wrazenie realnosci” albo w jakimkolwiek innym,
jednoznacznym terminie. Signifiant filmu i signifiant kina (,,dyspozy-

2 Ch. Metz Le signifiant... wyd. cyt. s. 63.
30 Tamze s. 64.

31 Ch. Metz ,Réponses...” 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 (t1.), Warszawa
1980 s. 215.
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tyw” Baudry’ego) sa w réwnym stopniu odpowiedzialne za istnienie
wrazenia realnoSci (oraz szerzej — ,stanu filmowego”) i w réw-
nym stopniu trudne do sprecyzowania, bo pograzone w nieustannej
grze obecnosci-nieobecnosci. W psychoanalitycznym modelu kina nie
tylko wszystko jest analogiczne do czego$ innego; jest tez nietozsame
z soba samym, tak jak nietozsama (bo peknigta wewngtrznie) jest
wiara widza w filmowa diegez¢ — gl¢boka, a jednak w kazdej chwili
niepetna. Jak bowiem zauwaza Baudrillard: ,Bede¢ twoim lustrem”
(I'll be your mirror) nie oznacza ,Bed¢ twoim odbiciem”, ale ,,Bede
twoja putapka”™.

PSYCHOANALITIST MIRROR REFLECTS CINEMA

The author discusses the stage of mirror 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
signifié (the narrated story) and film perception order but primarily - its signifiant. In
other words: a film metaphorically interpreted mirror not only reflects the imagined
world, being the mirror itself that is imaginary.

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