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ROZDZIAL 1
PSYCHOANALIZA W BADANIACH HUMANISTYCZNYCH

Niniejszapracastawiasobiezacelzbadaniemozliwos$ciuprawianiarefleksjine

lizy Freudowskiej i Lacanowskiej.

Nie ma przesady w stwierdzeniu amerykanskiego teoretyka ki-
na. Charlesa Altmana' ktéry postawil teza o zasadnicze] zmia-
nie w postrzeganiu problemow filmu wskutek ekspansji psycho-
analizy. Dotychczasowe mys$lenie nad filmem wyczerpywato sig
bowiem w dwoéch modelach - metaforach ekranu filmowego. Dla
przedstawicieli teorii formalistycznych najistotniejsza funk-
cj¢ pelnita rama ekranu: jej granice nadaja ksztalty pojawia-
jacym sig¢ na niej obrazom. Dlatego Rudolf Arnheim dostrzega,
ze motorem rozwoju filmu jako sztuki sa réznice migdzy obrazem
ekranowym 1 rzeczywistym oraz ulomno$ci aparatury widoczne w
akcie rejestrowania "tego, co przed obiektywem".

Dla przedstawicieli realistycznych teorii ekran byl oknem
na $wiat: oknem, z ktorego widok zadowala odwieczne ludzkie
pragnienie zatrzymania uplywu czasu i1 mumifikuje minione prze-
zycia. Samo medium filmowe byto indyferentne i ukazywalo w
niezafalszowany sposob prawdziwy potok zycia. Psychoanalitycz-
na refleksja proponuje zasadnicza zmiang i przesunigcie akcen-
tow: biaty ekran, na ktory rzutowane sa smugi $wiatla nie jest
juz oknem ani rama - staje si¢ zwierciadtem. Stosunki wiazace
kino z rzeczywisto§cia i ze sztuka spychane sa na dalsze pla-
ny: jedynym aspektem wartym zastanowienia staje sig¢ zagadnie-
nie stosunku kina do widza i widza do kina.

Altman dostrzega, i1z radykalnos$é¢ psychoanalitycznej koncep-
cji dotyczy takze kwestii dzwigku - zapoznanej problematyki w
dotychczasowej, obrazocentrycznej refleksji. Dzwigk odbity,
dzwigk upodmiotowiony i rownorz¢edny z obrazem sktada si¢ na

czwarta metafor¢ - mitologicznego Echa.



Zamiarem pracy jest dokonanie krytycznej refleksji nad
przyczynami niezwyklego powodzenia psychoanalitycznych koncep-
cji w filmoznawstwie, przedyskutowanie zaréwno ich osiagnig¢,
jak 1 niebezpieczenstw naduzy¢ interpretacyjnych, jakie niesie
ze soba ta metoda. Opracowanie niniejsze nie probuje jednak
stworzy¢ monografii zwiazkéw filmu i psychoanalizy ani przed-
stawi¢ caloSciowego ujgcia problematyki psychoanalitycznego
my$lenia o filmie. Jednym =z powoddéw takiej decyzji jest
aktualny stan wiedzy na ten temat zaréwno w $§wiatowym, jak 1
polskim filmoznawstwie. Nie ukazalo si¢ jak dotad opracowanie
majace na celu globalng oceng¢ tego kierunku: badania amerykan-
skie - najliczniejsze 1 postawione na najwyzszym poziomie -
znajduja si¢, jak si¢ wydaje, na etapie poprzedzajacym tworze-
nie syntetycznych opracowan (wyrazajacym si¢ w publikowaniu
antologii tekstow).

Stan badan nie stanowi jednak podstawowej przyczyny zawgze-
nia obszaru penetracji. Wazniejsza - oprdcz, rzecz jasna, po-
ruszania sig¢ po niezmiernie rozleglym obszarze bez jakiejkol-
wiek mapy uprzednio opracowanej - jest sytuacja rodzima w tym
wzgledzie. Paradoks polega na tym, ze refleksja psychoanality-
czna w Polsce - wzbudzajaca spore zainteresowanie ws$rdéd mlodej
inteligencji - toruje sobie droge z wielkimi trudnos$ciami,
ktoére pochodza od przeciwnikow, wywodzacych si¢ z rozmaitych
szk6t naukowych i $wiatopogladowych. Psychoanaliza, wyszydzana
i odsadzana od czci, atakowana przez marksistow 1 katolikow
jest na ogdét rozumiana powierzchownie 1 ptytko. Rzetelne i
oryginalne opracowanie na ten temat Zofii Rosinskiej’® jest wy-
jatkiem potwierdzajacym stan rzeczy.

By¢é moze z tego powodu psychoanaliza filmu - najbardziej
ekspansywny kierunek filmoznawstwa §wiatowego ostatnich kilku-
nastu lat - w Polsce praktycznie nie istnieje. Przy czym nie
chodzi jedynie o niewielka ilo$§¢é publikacji, lecz raczej o
brak zainteresowania, maskujacy czgsto niecumiejgtnie skrywana
wrogos$¢, a takze brak sprzyjajacej atmosfery wokét psychoana-
lizy.

Wyjéciem w sensie metodologicznym z tej sytuacji staje sig

raczej krytyczna analiza, anizeli formulowanie arbitralnych
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ocen i podsumowan czy tez tworzenia "mapy" w sytuacji, gdy nie
ma wyznaczonych nawet najprostszych "drog". Moim zamierzeniem
jest utrzymanie wobec omawianych zagadnien "dystansu zabarwio-
nego sympatia"; dystansu - bo tak przystoi kazdemu badaczowi.
Sympatia natomiast wynika nie tylko z mojego przekonania, ze
ten kierunek obiecuje wiele fascynujacych przygéd intelektual-
nych, ale réowniez z paradygmatu, iz krytyke "nowego" winno po-
przedzaé przedstawienie i wyjasnienie zjawiska przeprowadzone
raczej z pozycji zyczliwego badacza, niz zaciemniajacego spra-
we¢ lektora-oponenta.

Tak wiec pierwszym etapem pracy bedzie refleksja nad miejs-
cem psychoanalizy we wspotczesnych badaniach humanistycznych,
przy czym szczegdlny nacisk kltade na specyfike filmoznawczej
postawy metodologicznej w kontakcie z psychoanaliza. Etap ko-
lejny to kwestia zwiazku filmu - utworu ekranowego 1 mysli
filmowej =z psychoanaliza do potowy lat siedemdziesiatych, do
czasu podjgcia w sposob s$wiadomy i =zorganizowany tego zagad-
nienia. Stawiane beda pytania: jakie bylo podloze tych zwiaz-
kow, jakie typy zalezno$ci oraz jakie czynniki decydowaty o
uznaniu filmu za sztuke najbardziej podatna na psychoanality-
czne spojrzenie?

Kolejna kwestia ogniskowaé sig¢ bedzie wokoét psychoanality-
cznej teorii filmu Christiana Metza z drugiej polowy lat sie-
demdziesiatych: dokonana przezen adaptacja koncepcji Jacquesa
Lacana jest fundamentem psychoanalitycznego mys$lenia o filmie.

Centralna czg$§¢ pracy stanowi proba stworzenia psychoanali-
tycznego modelu widza filmowego. Stawiane bgda pytania o to, w
jaki sposob dotychczas pojmowano problematyke widza filmowego
oraz jakie zmiany przynosi w tym zakresie psychoanalityczna
refleksja nad podmiotem. Przedstawig¢ i poddam dyskusji kolejne
elementy sktadajace si¢ na model "filmowego ego": mowa bgdzie
o widzu $niacym, widzu podlegajacym identyfikacji, o jego ce-
chach (takich jak voyeryzm, ekshibicjonizm, fetyszyzm), o jego
pozycji w teks$cie filmowym, o widzu uciele$nionym (jakie kon-
sekwencje stwarza posiadanie ciata, warstwy granicznej] migdzy
wigtrsem i zwwnetrzem ?) , o podmiocie wyznaczanym przez dzwigk
oraz kobiecie-widzu (w jaki sposob teoria feministyczna roz-

szerza dotychczasowe spojrzenie na utwor?). Po tej cze$ci, za-
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sadniczo teoretycznej, nastapi proba empirii: przedstawig
przyktady analiz, rozpatrujacych szczegdétowe cechy modelu wi-
dza w $wietle psychoanalizy.

Rozwinigcie powyzszych tez przyniesé¢ powinno uzasadnienie
przekonania, iz zasadnicza wartoscia podejsScia psychoanality-
cznego w filmoznawstwie jest odzyskanie widza w jego pelnym
wymiarze, odstonigcie jakos$ci do tej pory nie podejmowanych
oraz potaczenie dotychczasowych spojrzen czastkowych w global-
na perspektywe. Wywod ponizszy pragnie dowie$é¢ ponadto wartos-
ci metodologicznej psychoanalizy filmowej: dzigki, wypracowanym
przez nia metodom filmoznawstwo ma niepowtarzalna szansg bycia
swoista "sita napgdowa" badan humanistycznych.

Latwo jest krytykowaé psychoanalize¢ zaréwno jako nauke, ja-
ko diagnoze rozwoju osobnika i spoteczenstwa, wreszcie jako
fundament radykalnej teorii kultury. Przychodzi to nawet nie-
kiedy zbyt tatwo. Filozof powie, ze mysl Freuda funkcjonujaca
wedle paradygmatu filozofii - a nie modelu nauki i "w sposéb

dowolny przenosi schematy jednostkowych mechanizméw obron-

nych i kompensacyjnych na zachowania zbiorowe, rekonstruu-

jac dzieje Kkultury na podstawie nieprawomocnej dedukecji z

psychologii indywidualnej do historii"
oraz "tworzy schemat wyjasniajacy, ktory, podobnie jak wszel-

kie historiozofie, nadaje si¢ do uniwersalnego zastosowa-

nia?.
Metodolog zauwazy, ze freudyzm - majacy ambicje metody uni-
fikujacej i generalizujacej - nie dostrzega istoty religijno$-

ci w religii, tego co artystyczne w sztuce i naukowe w nauce.
Antropolog kultury ze zdziwieniem spyta na podstawie jakich
przestanek =zaktada sige - jako oczywisto$§¢ - przyrodzona wro-
gos$é czlowieka wobec czlowieka®. Zaréowno katolicy, jak i mark-
sis§ci krytykuja Freuda, chociaz z rdzna zaciekltos$cia i inaczej
rozktadaja akcenty. Psychoanaliza musiata by¢ groznym przeciw-
nikiem w skali spolecznej, skoro na przetomie lat czterdzie-
stych i pigédziesiatych francuska prasa komunistyczna prowa-
dzita bezkompromisowa i globalna krytyke: atakowala ja jako
sktadnik ideologicznej infiltracji Ameryki oraz "opium dla mas
pracujacych", sprzyjajace spychaniu konfliktéw klasowych do
indywidualnych kompleksow, a takze za jej irracjonalizm i
idealizm.



Autor polskiego "Wstepu do antypsychoanalizy” referujac
kolejne koncepcje my$li Freuda opatruje je niezmiennie etykie-
tami: bezsensowne, falszywe, moze istnieé¢ odmienna interpreta-
cja - by wreszcie sformutowaé¢ ogoélny wniosek, iz "koncepcja

ns Poglad ten przeja-

Freuda jest od poczatku do konca bledna
wialo wielu piszacych w rdéznych okresach: inny autor polskiej
ksiazki umies$cil wprawdzie w tytule pracy nazwisko Freuda w
nobilitujacym - Jak dotad - sasiedztwie Alberta Einsteina,
uznajac jednakowoz obydwu za czotowych '"oszustéow w nauce"S.
Nie moze wigc juz dziwié, ze psychoanaliza oceniana w latach
trzydziestych w §$wietle religii katolickiej jest "pozbawiona
podstaw", '"niezgodna z rzeczywisto$cia", a wiele opisywanych
zjawisk po prostu "nie istnieje ' Czarny obraz dopetnia druz-
gocaca opinia wspotczesnego filozofa, oceniajaca psychoanalizg
jako "intelektualna tandete, wywolujaca szeroki rezomans spo-
teczny" oraz przyczyng destrukcji obecnego systemu wychowacze-
gog.

Istnieja zasadniczo trzy drogi, dzigki ktéorym wyrazane sa
nastawienia odmienne, bgdace proba obrony. Pierwsza stanowia
rozprawy badaczy skupionych przewaznie wokél Towarzystw Psy-
choanalitycznych, podejmujacych problemy psychoanalizy jako
teorii naukowej lub metodologicznego statusu psychoanalizy
(por. seri¢ "Psychiatry and the Humanities"). Ich cecha chara-
kterystyczna jest glgbokie przekonanie co do sluszno$ci metod
psychoanalizy oraz ich naukowego charakteru, wykluczajace dys-
kusje z tezami krytykéw: wyglada tak, jak gdyby przeciwnicy
nie istnieli, a ich potencjalne argumenty byly pozbawione
istotnos$ci. Inni probuja polemizowaé - na przyktad Frederick
(rews, amerykanski autor rozprawy o Nathanielu Hawthornie z
1966 roku’. (rews przedstawia przeglad najcze$ciej spotykanych
uprzedzen wobec psychoanalizy: rozwaznie je dyskutuje i wyjas-
nia punkty sporne (ten sposéb prezentacji na gruncie filmoz-
nawczym przedstawia ksiazka Normana Hussa z 1986 roku).

Trzeci sposdb dyskusji - w moim przekonaniu najbardziej
skuteczny - polega na ofensywnej obronie metody. Zaréwno Zofia
Rosinska w "Psychoanalitycznym mySleniu o sztuce”. Jak i Eli-

, zabeth Wright w  "Psychoanalytic  Criticismi  Theory in Practice"


http://Psychoana.lt
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nie =zajmuja si¢ roztrzasaniem argumentéw strony przeciwnej.
Jakkolwiek pokazuja - kazda z autorek w innym zakresie - prob-
lemy sporne i ograniczenia, to ich gléowny wysitek koncentruje
si¢ na prezentacji mocy wyjasniajacej psychoanalizy.

Podzielam ten punkt widzenia, bowiem cecha charakterystycz-
na psychoanalitycznego podej$scia w badaniach humanistycznych
jest jego paradoksalnos¢ bliska pod wzglegdem metodologicznym
eklektyzmowi. Je$§li oponenci zadaja przyjgcia wobec psychoana-
lizy =zasady wszystko albo nic, woOwczas replikowa¢ im mozna w
duchu pluralizmu metodologicznego: globalnie rzecz biorac sta-
wiaé mnalezy na szalg¢ komunikacyjna uzyteczno$¢, praktyczno$é
zastosowania, niepoprawnq odkrywczos¢ przeciwko homogenicznos-

ci jezvka, elegancji dyskursu, poprawnej ni jakosci.'’

Zwycig-
stwo tych, ktorzy opowiadaja si¢ za pierwsza grupa zjawisk
jest w moim przekonaniu nieuniknione - takie podejs$cie jest
bowiem potrzebne dzisiejszej humanistyce.

Pojgcie paradoksalnosci metodologiczne] okresla - wedlug
mnie - taka sytuacjg¢, w ktorej badacz pomimo braku akceptacji
tresci okre§lonej dyscypliny zmuszony jest jednak dostrzec jej
metodologiczna uzyteczno$é. Wydaje sig, ze tego doswiadcza
wielu zagorzatych przeciwnikow psychoanalizy.''

Poglady zblizone do tak wtasnie rozumianej paradoksalnos$ci
formutowano wielokrotnie w dyskusji nad psychoanaliza. Dla
Wtodzimierza Szewczuka, autora koncepcji antypsychoanalizy,
silnym argumentem na niekorzy$§¢ Freuda jest wypowiedz nestora
polskiej humanistyki, Bogdana Suchodolskiego, zawarta we wstg-
pie do pism tworcy psychoanalizy: "wszystkie jego poglady sa
martwe". Jednak cate zdanie Suchodolskiego brzmi:

"Gdyby w stosunku do tego zakresu (Freuda koncepcji czto-

wieka 1 cywilizacji - przyp. WG) postawié¢ klasyczne juz

dzisiaj pytanie: co jest zywe i co jest martwe w filozofii

Freuda, trzeba by odpowiedzie¢ niemal paradoksalnie, iz

wszystkie jego poglady sa martwe, ale lektura tych tekstow

jest zywa i inspirujaca.'’

T¢ metodologiczna paradoksalno$§é, podniesiona do rangi
wskazowki metodologicznej dostrzegali juz pierwsi krytycy. W
1928 roku wedlug Bronistawa Malinowskiego, przedstawicicla
scjentyzmu oOwczesnych lat:
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"(... ) radykalna sprzeczno$¢ miedzy teoria psychoanalitycz-
na a empiryczna antropologia i socjologia (...) mnie istnie-
je. Nie chcialbym zobaczy¢ oddzielenia si¢ psychoanalizy od
empirycznych nauk o Kulturze ani tez opisowej antropologii
zdegradowanej do roli pomocnika teorii psychoanalitycznej""'?

Gustaw Bychowski, przedstawiajac w 1928 roku rzetelny wyk-
tad teorii Freuda na polskim gruncie, formutuje opini¢ o swoi-
stej ekspansywno$ci tej nowej tendencji:

"Szereg czysto empirycznie stwierdzonych faktéow z $cisle

okref§lonej i ograniczonej dziedziny, staje si¢ punktem wyj-

§cia dla coraz to glebiej i szerzej siegajacej teorii, kté-

ra szybko prowadzi do stworzenia nowej metody i nowej nau-

ki. Nauka ta od razu wychodzi poza swéj teren pierwotny i

(wyjawszy nauki §ciste), poczyna obejmowaé¢ wszystkie niemal

dziedziny wiedzy czystej i stosowanej. (...) Taka ekspansja

zastosowan, taka szeroko$¢ horyzontéw nadaje psychoanalizie
niewatpliwie pewien charakter filozoficzny"."

Nie miejsce tutaj na obrong psychoanalizy przed jej kryty-
kami. Zaniechanie obrony nie $wiadczy jednak o pelnej akcepta-
cji gloszonych przez psychoanaliz¢ tez. Pole graniczne i punkt
wyjécia dla mojej rozprawy stanowi bardzo ostrozny sad psycho-
loga, sformutowany w 1966 roku:

"Nie ulega watpliwo$ci, Ze nagromadzone dane empiryczne wy-

starczaja, by uznaé¢ Ze w twierdzeniach psychoanalitykow za-

wiera sie¢ wiele trafnych obserwacji i wartoSciowych poznaw-
czo spostrzeien"'®,

W tym miejscu trzeba takze zwrdci¢ uwage na koniecznos$¢ do-
konania rozrdéznienia migdzy aspektem metodologicznym myS$li
Freuda, a konkretna tre$cia jego tez i' hipotez. Dostrzec nale-
zy prekursorstwo metodologiczne Freuda, szczegdlnie w odkryciu
wypowiedzi-maski, ktoéora cechuje wspoOlistnienie znaczen, a nie
ich proste nastgpstwo.

Tak wigc przyjmujac - ostatni z podanych wyzej - sposob
rozwiazywania kontrowersji wokdét statusu i wartosci psychoana-
lizy, przyjdzie nam teraz sformutowaé horyzont owej ofensywnej
obrony. Mam na my$li konieczno$é wydobycia z zespotu dyrektyw,
przypisanych postgpowaniu psychoanalitycznemu w badaniach hu-

manistycznych, takiego korpusu, ktory jest badz najzywiej roz-
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wijany wfilmoznawstwie, badz wiaze si¢ z nim najwigksze na-

dzieje poznawcze.

A. Podmiot
Niewatpliwie zasadniczy dla naszego postgpowania, takze dla
catej wspodiczesnej humanistyki, jest problem podmiotowos$ci. W
powszechnej i nieco wulgarnej recepcji psychoanalizy zarzucano
jej podkreslanie mechanizméw oddalajacych refleksjg podmioto-
wa, a nawet sprzyjajacych radykalnemu odpodmiotowieniu reflek-
sji. Za taki czynnik uznano instynkty, w wyniku dziatania ktoé-
rych istota ludzka zbliza sig¢ bardziej do kuklty we wtadaniu
nieSwiadomych sit, stajac sig przedmiotem. Znacznie bardziej
elegancki, cho¢ rdéwnie stanowczy jest sad Leszka Kotakowskie-
go, bedacy konkluzja jego krytyki psychoanalitycznej teorii
kultury:
"Sadzg¢ jednakowoz, ze wiemy, na czym polega rdéznica migdzy
postawa czlowieka, ktory sam siebie traktuje jako przedmiot
i postawe zdominowana przez wole bycia podmiotem; postawy
te sa istotnie ro6zne i moga by¢é wartos§ciowane; wychowanie
ku jednej =z mnich lub raczej ku drugiej jest zwiazane z
przeswiadczeniem natury quasi—teoretycznej. Doktryna, ktora
uczy, ze nie mozemy byé podmiotami prawdziwie, jest z tego
punktu widzenia zniechgcajaca - uczy zgody na to, by siebie
i drugich traktowaé¢ jako przedmioty wtasnie. Zgoda taka
jest zgoda na u$pienie cywilizacji".'®
Esej Kotakowskiego nie wtacza w obregb refleksji, migdzy in-
nymi , koncepcji podmiotu Lacana, woOwczas jeszcze nie upowsze-
chnionej, w ktorej $wietle nie da sig¢ wutrzymaé¢ sadu, iz
"psychoanaliza uczy, zZe nie mozemy by¢ podmiotami prawdziwie".
Przy czym punkt niezgody polega na nieporozumieniu: wspodlczes-
na psychoanaliza radykalnie odrzuca iluzjg¢ samo$wiadomego pod-
miotu kartezjanskiego, tak jak czynit to w istocie Freud, op-
tujac za dynamiczna 1 zmienna w czasie koncepcja podmiotu.
Proponuje natomiast inne rozwiazanie, odlegle od prostej nega-
cji podmiotowej potencji jednostki ludzkiej. Twierdzi, ze pod-
miot jest dynamiczna gra skomplikowanych napigé - co jest chy-
ba najblizsze prawdy o jego naturze.

Takze przed Lacanem dostrzegano glgboko humanistyczny, pod-
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miotowy sens odkryci psychoanalizy. Na przyktad taki: zrywajac
z psychologia kontemplacyjna, w centrum zainteresowania psy-
choanaliza stawia czlowieka w S$wiecie w §wiecie spolecznym i
jego proby przystosowania si¢ do $wiata jako problemy w petlni
praktyczne. Bruno Bettelheim, piszac o znaczeniach $§wiata ba§-
ni, formutuje nastgpujacy sad:
"(...) psychoanaliza jest uwazana za co$, co ma uczynié¢ zy-
cie lekkim - ale nie takie byly intencje jej tworcy. Celem
psychoanalizy jest pomaganie cztowiekowi, by moégt zyskad
mozno§¢ zaakceptowania problematycznej natury zycia, nie
dajac si¢ pokona¢ przez nig ani przed nia nie uciekajac.
Recepta Freuda brzmi, ze tylko wowczas, gdy cztowiek podej-
mie odwaznie walkeg, ktdéra sprawia przemozne wrazenie nie
dajacej zadnych szans, moze on wyméc na swym istnieniu
sens
Psychoanalizg trzeba wigc widzie¢ jako formacj¢ umystowa, w
Swietle ktéorej newtonowski i kartezjanski porzadek ukazal swe
ograniczenia i jednostronno$¢, ukazal si¢ jako model narzucony
Swiatu przez czlowieka. Freud natomiast zaproponowal mozliwos¢é
powrotu czlowieka do jego wtasnej rzeczywisto$Sci duchowej. Me-
tafora, trafnie oddajaca dokonanie freudowskiego przetomu,
gtoszaca, ze "cztowiek nie jest juz panem we wlasnym domu" mo-
ze sprzyjaé pesymizmowi poznawczemu. Jednakze blizsze inten-
cjom tworcy psychoanalizy byltoby widzenie tej sytuacji jako

obnazenia prawdy i pokazanie drdég zmiany niepozadanego stanu.

B. Odbiér - odbiorca

Druga sktadowa owego horyzontu aktywnej obrony psychoanali-
zy, wigzaca si¢ S$cisle z wylozona wyzej, stanowi psychoanali-
tyczna refleksja nad odbiorem dzieta sztuki i odbiorca. Trzeba
jasno powiedzieé¢, ze Zygmunt Freud, lekarz klinicysta i tera-
peutyk nie czul sig¢ estetykiem, wyrazajac czgstokro¢ bezrad-
nos¢ wobec sztuki 1 nie uwazal-, ze moglby rozwiazaé¢ jakiekol-
wiek jej problemy. Autorka pracy na temat zwiazkow psychoana-
lizy i sztuki stwierdza dobitnie, ze "psychoanaliza nie jest w
stanie odpowiedzie¢ na pytanie: co to jest sztuka, co to jest

n 18

warto§¢ estetyczna'". Freuda uwagi na temat dziet sztuki, a

szczegdlnie obszerne studium o Leonardo da Vincim z 1910 roku.
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o tworczos$ci pisarskiej z 1908 roku, o prozie Dostojewskiego z
1927 roku oraz o powiesci "Gradiva” Jansena z 1907 roku spet-
ni¢ miaty - globalnie rzecz ujmujac - cel heurystyczny i eg-
zemplifikujacy sformutowane tezy. Nie daja one takze - jako
cato$¢ - impulsu do ich pogtgbiania i kontynuowania, chociaz w
szczegotowych rozwiazaniach przynosza interesujace myS§li.
Freud byl $wiadom ro6znicy w dwojakim traktowaniu sztuki: jako
materiatu dla opracowania biografii twoércy oraz traktowania
jej jako przedmiotu estetycznego. Rozpatrujac aktywnosé¢ Freuda
na tym polu w $§wietle klasycznego trdjkata estetycznego (arty-
sta - dzielo - odbiorca), trzeba zauwazyé, ze najwigcej miejs-
ca poswigcal artyScie, mniej dzielu pojmowanemu autonomicznie,
najmniej odbiorcy.'’

Artysta byt, wedlug niego, utalentowanym zdrowym nerwicow-
cem,”® ktory

"jest popychany przez silne pragnienia, chcialby zdobywa¢d
zaszczyty, wtadzg, bogactwo, stawe 1 mitos¢; ale brak mu
srodkow, by osiagnaé te zaspokojenia. Dlatego odwraca sig,
podobnie jak inny cztowiek nie zaspokojony, od rzeczywisto-
$§ci 1 przenosi cale swe zainteresowanie, takze cata libido,
na twory zyczeniowe swojej fantazji, od ktérych mogtaby
prowadzié¢ droga do nerwicy".?!

Dzieto sztuki poréwnywane do marzenia sennego, nie zatrzy-
muje zbytnio uwagi analityka na swych autonomicznych jakos$-
¢iach; jest jedynie manifestacja tres$ci ukrytych. Natomiast
odbidor polegalby, najogdlniej moéwiac, na odtworzeniu zespotu
mechanizméw 1 napig¢é, bedacych wudziatlem artysty, przy czym

"odbiorcy niezbg¢dna jest iluzja estetyczna, ktora zezwala

na czy umozliwia pojawienie sig¢ pewnego rodzaju odczud,

oraz ich ponowne opracowanie przez ego odbiorcy, dzigki
22

identyfikacji z artysta".

Zdaje si¢ ponadto, ze wigkszo§¢ badaczy podziela przekona-

nie Ernsta Krisa - zawarte w jego ksiazce "Psychoanalytic
Explorations in Art" - 1z zjawisko odbioru jest w gruncie rze-

czy mniej gtebokim niz tworzenie. Je$li artystg-pisarza mozna
porownaé do  Smigcego na jawie, a jego dzieta do snow na Jawie
- czym bytby proces odbioru w $wietle tej metafory? Freud nie

dat odpowiedzi na to pytanie: istniejace sugestie zdaja sig
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potwierdzaé¢ jego brak zdecydowania w tym wzgledzie. Rozwijajac
t¢ metafor¢ powiemy, ze odbiorca to kto$ bliski swnigcemu arty-
Scie (wszak stara sig¢ odtworzy¢ ten proces) badz kto$§, kto
stara si¢ eliminowaé¢ nieSwiadomo$§¢ wtltasciwa snom i1 zblizyé¢ sig
do pozycji psychoanalityka opracowujacego material senny. Taka
dwuznaczno$¢ wobec statusu odbiorcy jako podmiotu nieswiadome-
go lub $wiadomego daje si¢ zauwazy¢é zaro6wno w tekstach Freuda,

jak i jego kontynuatorow.

W  studium "Pisarz a fantazjowanie”,  pochodzacym z 1908 ro-
ku, ©przedstawiajac oniryczna koncepcjge dzieta literackiego,
Freud rozwinal powyzsza metaforg, dostrzegajac jednocze$nie

zrodta tej aktywnos$ci w dziecigcym $wiecie fantazji. Owo zako-
rzenienie na obszarze gry i zabawy - odgraniczonym wyraznie od
§wiata rzeczywisto$§ci - stymuluje odbidr:

"Z rzeczywisto$ci poetyckiego $wiata wynikaja jednak bardzo
powazne skutki dla techniki twoérczej, gdyz niejedno z tego,
co jako realne nie moze da¢ nam zadowolenia, moze go do-
starczy¢ w grze fantazji, a wiele przykrych w gruncie rze-
czy podniet moze staé¢ si¢ zroédtem przyjemnos$ci dla stucha-
cza czy widza"??

A oto jeszcze jeden fragment z rozprawy "Pisarz a fantazjo-
wanie” , ktéry dostarcza dalszych argumentéw dla tezy o oniry-
cznym charakterze percepcji sztuki:

"Pamigtajag panstwo - mowiliSmy o tym - ze $niacy na jawie

starannie ukrywa swoje fantazje przed innymi, poniewaz Wwy-

czuwa powody, by si¢ ich wstydzi¢. Dodam jeszcze, ze gdyby
nawet podzielit si¢ z nami tymi tworami fantazji, nie mobgt-
by nam tym ujawnieniem sprawié¢ zadnej przyjemnosci. Fanta-
zje takie, gdyby$my je poznali, badz wzbudzityby w nas od-
raz¢, badz - co najwyze] pozostawaliby§my wobec nich obo-
jetni. Jezeli jednak pisarz przedstawia nam swe utwory lub
opowiada nam o czym$§, co sklonni jeste§my uznaé¢ za jego ma-

rzenia na jawie, woOwczas doznajemy przyjemno$ci wysokiego

gatunku wyptywajacej prawdopodobnie z wielu réoznych
zrodet".??
Jako widzowie odczuwamy przyjemnos$é¢ (wlasciwie: "przedsmak

przyjemnos$ci") i rodzaj rozkoszy wyptywajacy z wyzwolenia na-
pige¢ naszej psychiki. Proces ten nie jest w pelni $wiadomy,

bowiem w sporej czg§ci zanurzony jest w strukturze sennej.
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Odmienna koncepcja odbioru zawarta jest w eseju "Postacie
psychopatyczne na scenie” z 1906 roku. Freud stawia pytanie, W
jaki sposdéb rozumienie przez widownie materiatu poddanego re-
presji oddziatywuje na jej reakcje. Widz teatralny, znajdujacy
si¢ w sytuacji bliskiej sytuacji dziecka pragnacego gry i =za-
bawy, «chce posias§é S$wiat, stana¢ "w S$wietle reflektorow",
pragnie by¢ bohaterem. Jest jednak obarczony duza porcja samo-
wiedzy:

"wie dobrze, Ze jego czynny udzial w bohaterstwie nie bylby

mozliwy bez bo6lu, cierpienia i cie¢zkich obaw, Kktére prawie

niwecza rozkosz; wie takze, Ze ma tylko jedno zycie, i nie-
wykluczone, Ze w jednej z takich walk zostalby pokonany
przez przeciwnos$ci. Stad jego rozkosz ma swe Zrédlo w ilu-
zji, to jest w zlagodzeniu cierpienia plynacym z pewnoS$ci,
ze, po pierwsze, to kto§ inny tam na scenie dziala i cier-
pi, a po drugie, jest to jednak tylko gra, z ktdérej nie mo-
ze wyniknaé¢ zadna szkoda dla osobistego bezpieczenstwa wi-

dza".”

Tak wigc, na przyktad, tematem dramatu powinny by¢é wszel-
kiego rodzaju cierpienia: poprzez nie dramat obiecuje widzowi
przyjemno$¢é - nie moga to by¢ jednak cierpienia fizyczne,
wszak cztowiek chory ciele$Snie nie moze by¢ bohaterem, z ktod-
rym sktonni bylibySmy sig¢ utozsamié¢. Widz sSwiadomy musi ulec
przemianie w obliczu dramatu wspodlczesnego o charakterze psy-
chopatologi cznym:

"(...) kiedy konflikt, w ktérym uczestniczymy i z ktérego

czerpa¢ mamy przyjemnos$¢, przestaje byé¢ konfliktem miedzy

dwoma w réwnym stopniu $wiadomymi impulsami i przeksztalca
sie¢ w konflikt miedzy dwoma zrédlami cierpienia: jednym

Swiadomym, a drugim - wypartym. Tu takze rozkosz jest moz-

liwa - ale pod warunkiem, ze widz réowniez bedzie neuroty-

kiem ".

O ile w eseju "Pisarz a fantazjowanie” Freud wyznaczylt czy-
telnikowi role¢ stuzebna wobec wytworéw artysty, to w tym dru-
gim przesuwa punkt cig¢zkos$ci: sugeruje, ze realizowane powinny
by¢é pragnienia odbiorcy, a nie autora. Strategia dramatu sta-

rozytnego (widz chce by¢ bohaterem, nie zgadzajac si¢ jednak
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na realne/sceniczne cierpienia) przechodzi w strategie widza-
neurotyka, odnajdujacego w psychopatycznych postaciach swe
wlasne problemy. Nie chodzi jednak o prezentacjg¢ "cudzej i go-
towej nerwicy", wowczas potrzebny jest jedynie lekarz, a widz
odrzuca utozsamienie z taka postacia. Freud prowadzi w strong
neurozy ograniczonej, neurozy niepetnej, jaka jest - w rdéznym
zakresie - udzialem kazdego z nas. Wzorem takiego typu dramatu
staje sig "Hamlet": ~ jego bohater nie jest psychopatyczny, lecz
staje si¢ nim w trakcie rozwoju, a ponadto "wyparty impuls na-
lezy do impulséw, ktorych wyparcie jest niezbgdne dla naszego
osobistegorozwoju".?’

Tworca, dbajacy o kontakt z odbiorca, powinien wyraznie do-
strzega¢ granice zastosowania postaci neurotycznych na scenie
- nalezy woéwczas, wedle sadu Freuda, dostosowac¢ si¢ do neuro-
tycznej chwiejnosci publicznos$ci, czyli probowaé¢ ukazaé neuro-
tyka, ktorego kazdy odnajduje w sobie.

Freud wymaga jednak, aby dobrze skonstruowana posta¢ neuro-
tyczna bylta wyposazona w trzecia cechg, ktdora mozna by okres-
li¢ jako odwrdocenie  uwagi:

"(...) ta forma sztuki wymaga, jak si¢ wydaje, aby pracy do

Swiadomos$ci impuls, choé¢by tatwy do nie budzacego watpliwo-

§ci rozpoznania, zostal nazwany mianem tak malo wyraznym,

ze proces dokonujacy si¢ w odbiorcy moze spelni¢ sig¢ bez

zwracania jego uwagi 1 odbiorca zostanie porwany przez
uczucia, nie zdajac sobie sprawy, co sig stato".??

W psychopatologicznym dramacie (co znaczy: w dramacie
wspotczesnynym) widz odczuwa wigc opdér wobec postaci neurotykow
(bytoby tutaj otwarte pole dla problematyki masochistycznej
satysfakcji, sformutowanej w poézniejszej pracy "Poza zasada,
przyjemnosci"). W zwiazku z tym istnieje potrzeba zastosowania
rozmaitych strategii, by stworzy¢ widza, ktory pragnie byé¢ po-
stacia na scenie w sposob wymykajacy si¢ $wiadomoS$ci, tego
ktory bierze pod uwage zadowolenie pltynace z nieSwiadomoSci.
Pierwsza strategia jest iluzja, druga "odwrdécenie uwagi"
obydwie stosuja si¢ razem do wszystkich dramatéw. Punkt wyjs-
ciowy eseju o postaciach psychopatycznych wspdtbrzmi z wyrazo-
nym Ww rozprawie "Pisarz a fantazjowanie” pogladem o istnieniu

u widza $wiadomej woli zamieszkania iluzji stworzonej przez
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pisarza, dramaturga i aktora. Jednak w zakohczeniu uwag na te-
mat postaci psychopatycznych dowiadujemy sie, zZe umiejetnosé
dramaturga polega na budowaniu surogatu stanu neurozy. W obyd-
wu sytuacjach istnieje zadowolenie estetyczne: Jjednak o ile w
pierwszym przypadku (Postaci ... ") sztuka bierze udzial w ro-
dzaju zmowy pomiedzy twbdrca a odbiorca o wymiarze publicznym,?’

to w drugim ta zmowa Jjest natury jednostkowej 1 ma charakter

prywatny.

Najistotniejszy dla naszych rozwazan jest sam fakt otwarto-
$ci sadéw na temat odbiorcy: rozlegitosci =zakresu czynnikéw
$wiadomych i nieswiadomych w odbiorze, publicznego i

prywatnego charakteru zwiazkdéw miedzy twédrca a odbiorca oraz
szeroko dyskutowanego przez psychoanalitykdédw problemu - szcze-
gblnie w pracach Ernsta Krisa - przejscia od przezycia pasyw-
no$ci do dos$wiadczenia aktywnosci.

7 cata pewnos$cia prawdziwe Jest stwierdzenie, e teoria
filmu wyprowadzita =z tych sugestii ©pogiebione i oryginalne
wnioski. Nie ma przesady w okres$leniu, ze wspdiczesna teoria
filmu stoi pod =znakiem podmiotu: wprawdzie niemozliwe Jest
przypisanie refleksji o filmie Jjednej koncepcji podmiotu,
istnieje jednak pewien rys wspdlny. Jest to bowiem twdér anty-
kartezjanski, u podstaw ktdérego nie lezy juz diuzej przekona-
nie o samos$wiadomos$ci, spdjnosci 1 koherencji. Jednoczednie
paradygmat ten dopuszcza refleksje o widzu w kategoriach po-
nadjednostkowych i1 strukturalnych - a wiec pozwala traktowac
go jako publiczno$é bez utraty specyficznej autonomicznosci.

Wyodrebnilismy dwa wskazania dla refleksji nad naszym tema-
tem. Pierwszym jest =zagadnienie podmiotowos$ci, drugim cato-
ksztait zjawisk zwigzanych 2z psychoanalitycznym rozumieniem
odbioru dzieta sztuki. Nasza droga bedzie podaza¢ od wasko ro-
zumianych zagadnien podmiotowos$ci do wielowymiarowej koncepcii
widza zanurzonego w rozleglym obszarze zjawisk psychicznych i
nie =zaniedbujacego Jjednoczes$nie fizycznych aspektdw naszego

bycia w Swiecie.

C. Forma

Istnieje ponadto trzecia wskazéwka, begdaca konsekwencja
psychoanalitycznego mys$lenia o formiee W pracy "Pisarz a fan-
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tazjowanie" Freud uznaje, ze forma dostarcza widzowi przyjem-
nosci estetyczne]j, takiej mianowicie, ktoéra powoduje

"wytonienie sie dzieki niej jeszcze wiekszej przyjemnosci po-

% Forma zapewnia

chodzacej z giebszych poktaddédw psychicznych".
wprawdzie rodzaj "przedsmaku przyjemnos$ci", nie oznacza to
jednak, 1z Freud jest zwolennikiem takiej koncepcji przezycia
estetycznego, ktéra czerpie wartosci z przezycia formy. Raczej
przeciwnie: wuznawano, ze wiele stusznos$ci zawiera krytyvka tej
czesci psychoanalitycznej koncepcji sztuki, dokonana przez Lwa
Wygotskiego w Jego "Psychologii sztuki”, ostatecznie uksztal-
towanej w polowie lat dwudziestych. O0tdéz rosyjski badacz uwa-
zal koncepcje formy za najsitabszy punkt psychoanalizy, twier-
dzac, ze jej tworcy:

"forme interpretuja jako fasade, =za ktdéra ukrywa sie praw-

dziwa rozkosz, dziatanie zas$ tej rozkoszy w rachunku osta-

tecznym zasadza sie raczej na tre$ci niz na jego formie".??

Nie jest jednak situsznie popada¢é w skrajnosé¢ i uznawaé, ze
Freud deprecjonowal forme (nazywajac Jja konsekwentnie opakowa-
nierrO. Zgodzi¢ sie trzeba z ostroznym sadem Zofii Rosinskiedj,
ktéra poddata szczegditowej analizie te kwestie:

"Méwiac, ze tres$é nie moze sie objawiaé bez opakowania, bez

formy, méwimy tym samym, ze forma zawsze niesie w sobie ja-

kie$ znaczenie, jaki$ sens. Formalizm upatrujacy w formie
warto$é autonomiczna jest na gruncie psychoanalizy niemoz-
liwy do utrzymania, podobnie jak nie do utrzymania Jjest
przekonanie o estetycznej wartosci samej tresci. W tym sen-
sie psychoanaliza nie glosi estetyki  tresci. Forma 1  tresé
sa tak bardzo ze soba zrosniete, zZe mimo iz sam Freud uzywa
ich jako kategorii opisujacych dzielo sztuki, staja sie ma-

1o przydatne do zrozumienia psychoanalitycznej koncepcji

dzietasztuki".

Jakkolwiek prawda Jjest, iz psychoanaliza nie dostarczajac
narzedzi do precyzyjnego rozdzielenia formy i tre$ci uniewaz-
nia w duzym stopniu doniosio$¢ tych formui, to daje sie zauwa-
zy¢ obecnie zainteresowanie formg lub zwigzanymi tradycyjnie z
nia jakosciami. Role formy w psychoanalizie potwierdzii Ernst
Gombrich w artykule "Psychoanalysis and  the  History  of Art" =z

1958 roku. Takze Simon Lesser uwaza, ze istotna funkcja formy


http://tcLsjo-wa.ri.ie

20

w dziele spetniaé¢ si¢ moze w zlagodzeniu wuczucia niepokoju:
zdarza sie ponadto, ze sprawia przyjemno$é.>’

Sa to kwestie istotne dla naszego tematu, bowiem psychoana-
lityczna teoria filmu z réwna moca ogniskuje swoje zaintereso-
wania na zagadnieniu tre§ci co na formie. Jest paradoksem, iz
niekiedy filmoznawcéw bardziej interesuje zagadnienie, funkcji
uktadow strukturalnych i motywoéw formalnych Coraz tego wszyst-
kiego, co sktada sig¢ na pojgcie gatunku) w wypetnianiu pozada-
nia widza, anizeli ich warto§¢ semantyczna. Mozna pokusi¢ sig
o twierdzenie, iz to szczegdlne zainteresownie forma w filmoz-
nawstwie spod znaku psychoanalizy ma swéj wyraz w specyficznym
nastawieniu analitycznym, poszukujacym widza-w-tekscie  filmo-
wym.,  miejsca czytelnika/odbiorcy w  gatunku Lub utworze danego
tworcy. Ta perspektywa stanowié¢ begdzie trzeci element naszej
aplikacji psychoanalizy do filmoznawstwa.

Wydaje sig¢ bowiem, iz analityka filmu spod znaku Freuda i
Lacana najbardziej skrupulatnie wypelnia postulaty wspodtczes-
nych badaczy humanistow. MysSle o sadzie Normana Hollanda, iz

obecna trzecia faza psychoanalizy zbliza ja do sytuacji

"hermeneutyki hermeneutyki", przy pomocy ktérej tlumaczy sig
"nie tylko, co powiedziatem, lecz réwniez jak do tego dosztlo,
ze to wlasnie ja to powiedziatem".’* Psychoanalityczne filmoz-

nawstwo jest postuszne takze przestrodze Jean-Pierre"a Vernau-
ta, majacej chroni¢ przed uniwersalizmem kierunku. Francuski
badacz powiada, iz nie powinno sig¢ "zaktada¢ od samego poczat-
ku, ze freudowska hipoteza daje interpretacjg oczywista i samo
przez sig¢ zrozumiata". Pozadany stan polega na tym, ze ujawnia
sig ona "jako wynik drobiazgowej pracy analitycznej, wymdég na-

rzucony przez samo dzielo, warunek zrozumienia jego drama-

tycznego porzadku, jako instrument calos§ciowego rozszyfro-

waniatekstu".??
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ROZDZIAL 2
KINO WOBEC PROBLEMATYKI PSYCHOANALITYCZNEJ I WIDZA

W potowie lat czterdziestych elitarne czasopismo amerykans-
kich psychiatrow  "Hollywood Quarterly", opublikowato wazny
dwugtos na temat filmu (podejmujac na swych tamach problematy-
ke filmowa po raz pierwszy). Lawrence Kubie - profesor Uniwer-
sytetu Kalifornijskiego, neurolog, psychiatra i psychoanali-
tyk, autor ksiazki "Practical  Aspects  of  Psychoanalysis" - za-
jat sig problematyka zwiazkéw psychiatrii z filmem. Jego kole-
ga uniwersytecki 1 redaktor "Hollywood "Quarterly", Franklin
Fearing, podjat natomiast temat zatytulowany: psychologia i
film. Zamierzeniem redakcji bylo zainicjowanie dyskusji po-
przez przedstawienie przeciwstawnych pogladéw. Pomyst nie udat
si¢ catkowicie, bowiem obydwaj rozmoéowcy stawiali problemy w
sposob zadziwiajaco zgodny, obydwaj takze porzucili tytulowa
problematyke¢ i w istocie rozwijali zagadnienie zwiazkéw kina i
psychoanalizy.

Kubie postawil tezeg, iz filmowcy czgsto zajmowali si¢ zja-
wiskami z pogranicza psychiatrii i psychologii i zapytal wigc,
czy istnieja powody,dla ktorych profesjonalisci z tych dzie-
dzin mieliby w ramach rewanzu zaja¢ si¢ filmami. Odpowiada
twierdzaco 1 zastanawia si¢ nad motywami 1 przysztym kierun-
kiem rozwoju. Bowiem kino, wedlug profesora psychiatrii sta-
nowi szczegdlny czynnik emocjonalnego i kulturowego wplywu na
zycie czlowieka. Najwazniejsza cecha jest quasi-realizm: tylko
kino posiada zdolno$§¢ symulowania rzeczywistosci w tak dosko-
natym stopniu, ze

"gdy jestesmy w kinie, cokolwiek zdarza sig¢ przed naszymi

oczami, jakkolwiek bytoby to wymys$lone i nieprawdopodobne,

to czujemy jakby$my Dbyli naocznymi Swiadkami samego
zycia".!

Ta potezna sita - naduzywana przez aparat propagandy 1
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przynoszaca na ogdl negatywne skutki dla dzieci - powoduje
ostabienie czynnika wyobrazni: w kinie, ktdére jest Srodkiem
pseudorealistycznym ze swej istoty, nie ma miejsca na wyobraz-
nie. Nie powinno to jednak wyzwala¢ =zarzutu redukcjonizmu w
stosunku do filméw: bowiem technika filmowa Jest w stanie
trafnie odmalowa¢ neurotyczne stany cziowieka i spowodowad¢ od-
czucie tych standéw w psychice widza. Kino takze przedstawiac
moze sny, przez co zbliza sie do psychoanalizy, stawiajace]j za
cel ich interpretacje. Jednak sny filmowe maja niewiele wspdl-
nego ze snami realnymi: sny kinowe s a" popryskane kolorami",
peilne dynamizmu i w wiekszo$ci nieme - prawdziwe sny sa chara-
kteryzowane przez cechy przeciwstawne. Najbardziej istotne wy-
daje sie przekonanie psychiatréw. Kubiego i Fearinga, iz, po
pierwsze. powinien zosta¢ utworzony zespdl badawczy. ktory
zajatby sie wpilywami filmbéw (szczegbdlnie filméw psychiatrycz-
nych) na pacjentdéw cierpiacych na choroby psychiczne. Po dru-
gie, powinna powsta¢ rada psychiatréw, do uprawnien ktdérej na-
lezatoby =zezwalanie na udziail profesjonalistdédw w realizacji
utwordédw filmowych, a takze =zatwierdzanie scenariuszy filméw
psychiatrycznych.2

Projekt ten nalezy uzna¢ =za rodzaj obrony wizerunku psy-
chiatry i chorego psychicznie w Owczesnym kinie amerykanskim
(autorzy podaja konkretne przyklady utwordéw sprzeniewierzaja-
cych sie prawdzie naukowedj). Swiadczy on - poza ukierunkowa-
niem na cele dorazne, =zgota publicystyczne - o =znacznej roli
spoteczne]j, Jjaka przypisywano kinu, ale takze o duzej popular-
nosci tematdw psychiatrycznych.

Nasza refleksja nad zwiazkami kina 1 psychoanalizy do lat
siedemdziesigtych, czasu przeiomu poststrukturalnego i psycho-
analitycznego, przebiegaé Dbedzie trzema drogami. Najpierw
zwrbdcimy uwage na problematyke utworu filmowego, nastepnie
zajmiemy sie udzialem psychoanalizy w my$leniu o filmie. Trze-
cim momentem bedzie przedstawienie zarysu koncepcji widza £fil-

mowego, powstaltych przed okresem psychoanalitycznej rewolucji.

A. Filmy "freudowskie"

Wielu badaczy skitonnych jest uwazaé¢, ze zwiazki miedzy ki-
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nem oraz wspoOlczesnie pojmowana psychiatria i psychoanaliza sa
bardzo $ciste.’ Ostatnia dekada XIX wieku byta okresem ich
wspolnych narodzin 1 nawiazania trwatej laczno$ci. W roku
pierwszej publicznej prezentacji kinematografu, 1895, Freud
napisal "Projekt naukowej psychologii", prototyp podzniej roz-
winigtego systemu. W 1900 roku, gdy Freud opublikowat
"Marzenia senne”, kino, poprzez utwory George'a M¢éli¢esa, za-
czgto gwaltownie zdobywaé wlasng tozsamos$é i $wiadomo$é zna-
czenia uzywanych $rodkow wyrazowych.

Mozna postawi¢ tezg o istnieniu dwoéch typow zwiazkéw migdzy
utworem filmowym a psychoanaliza. Pierwszy dotyczy wystgpowa-
nia postaci psychiatréw i psychoanalitykéw oraz ich pacjen-
tow, a takze postaci wszelkich szalencow, wariatéw 1 innych
owtadnigtych psychicznymi dewiacjami. Badacz tej problematyki,
lekarz Irving Schneider w artykule zatytulowanym 'The Psychia-
trist in the Movies: the First Fifty Years” postawit tezg, ze
wystepujacy w pierwszych prymitywnych filmach obraz postaci
psychiatry jest charakterystyczny dla catej twoérczosci filmo-
wej az do lat ostatnich. Skladaja si¢ na niego trzy postaci-
maski, mianowicie Dr Szaleniec (Dippy), Dr Zty (Evil) i Dr
Wspaniaty (Wonderful).

Dr Szalenca wigcej taczy z pacjentami niz przedmiotem jego
specjalizacji: jest 'wytworem potocznej $wiadomoS$ci, iz osoba
zajmujaca si¢ chorymi nie moze sama by¢ zdrowa. Jest zwykle
ekscentryczny, pozbawiony zdrowego rozsadku, opanowany przez
pasje i namigtnos$ci; jego pacjenci albo nie sa powaznie cho-
rzy, albo pomimo to posiadaja wigcej od niego cech normalnos-
ci.

Aczkolwiek licznie wystepujacy szarlatani-hipnotyzerzy nie
sa w istocie psychiatrami, to wydaja sig¢ wyrazistymi przykta-
dami postaci Dr Zltego. Pragnie on posias¢ wtltadz¢ nad umystami
tylko po to, by sprawowa¢ kontrolg i cieszyé¢ sig jej posiada-
niem, badz dla realizacji przestgpczych celow. Bywa takze nau-
kowcen przeprowadzajacym eksperymenty na ludzkim moézgu i sy-
stemie nerwowym, nie liczac si¢ z konsekwencjami i wskazaniami
moralnymi. Obleka sig niekiedy w ciato potwora, jednak gléwnym

jego celem jest zgltgbienie tajnikéow duszy pacjenta-ofiary. O
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ile Dr Szaleniec jest giupi 1 nadety, to Dr Ziy jest bezlitos-
ny 1 majestatyczny, a wszelkie formy fizycznej interwencji na
mézgu oraz narkotyki stanowia narzedzia jego oddziatywania.

Pojawienie sie Dr Wspaniatego zwiazane bylo z upowszechnie-
niem sie wiedzy o faktycznych osiagnieciach psychoanalizy, co
nastapito w latach czterdziestych. Posta¢ ta jest niezmiernie
humanitarna, wspdiczujaca 1 efektywnie wspdipracujaca z pa-
cjentami. Jego sita jest wielka zdolno$¢ do koncentracji oraz
btyskotliwo$é w trakcie terapii, ktdéra zwykle polega na impro-
wizacji. Rzadko uzywa hipnozy, co odrdéznia go od pozostatych
kolegédw - natomiast podobnie Jjak oni wydaje sie spedzal¢ cate
zycie w gabinecie na leczeniu pacjentdw.

Dr Szaleniec broni sie szyderczym Smiechem, natomiast nie-
wiarygodny Dr Zly oraz nieprawdopodobnie dobry Dr Wspanialy sa
wyrazem charakterystycznego rozszczepienia na pierwiastki Dob-
ra i Zita. Je$li zgodzi¢ sie z tezami Melanii Klein - wyrazany-
mi w polowie lat piecé¢dziesiatych - Ze rozszczepienie jest pod-
stawa procesu obrony charakterystycznego dla wczesnego stadium
rozwoju ego, to wystepowanie tego podzialu na poczatku kina i
przez caty czas jego rozwoju Swiadczyioby o tendencji obrony
postaci psychoanalitykoéw.

Jeden z wariantdédw tendencji rozdwojenia stanowity filmy, w
ktérych widzowie nie byli pewni czy psychiatra jest wariatem,
czy osoba normalng. Siynny przykitad pochodzi =z "Gabinetu Dr
Caligari": jest to historia somnambulika, ktéry popeinia mor-
derstwa pod wpiywem szalonego psychiatry. Dr Caligariego. Jed-
nakowoz w finale filmu okazuje sie, ze Caligari jest ogdlnie
szanowanym dyrektorem szpitala, natomiast opowiadajacy histo-
rie Francis jest jego pacjentem.

Siegfried Kracauer , analizujac ten film w ksiazce "Od Cali-
gaziego do Hitlera", wyrazat zal, 2ze rezyser dodat do scena-
riusza Carla Meyera 1 Hansa Janowitza powyzsza rame narracyj-
na, ktéra zmienia sens utworu.! Tymczasem uzyskana dzieki temu
retoryczna figura odwrdcenia staje sie trafna metafora stosun-
kéw wiazacych kino z psychoanaliza. Nawet Jje$li psychoanaliza
nie w peini potrafi zda¢ sprawe z tego, co dos$wiadcza widz

filmowy, to kino potrafi =znakomicie symulowaé¢ psychoanalize.



27

Kino wplatuje sie w psychoanalityczna gre pomiedzy realnym a
wyobrazonym, pomiedzy faktycznym a symulowanym w wyniku tego,
ze szalony doktor okazuje sie wytworem chorej wyobrazni Fran-
cisa, ze postaci obnazaja swdéj fikcyjny status 1 uzyskujemy
niespodziewany dystans poznawczy 1 emocjonalny w stosunku do
przedstawianej historii.

Pierwszy film, ktdérego tematem byta psychoanaliza powstal w
Niemczech w 1926 roku przy wspdbdipracy ucznidéw Freuda, doktordw
Karla Abrahama 1 Hansa Sachsa. Bohaterem  "Tajemnic  duszy”
George'a Pabsta jest psychoanalityk i jego pacjent, lecz nie
to wydaje sie najistotniejsze. Utwdédr ten Jjest bowiem dojrzatym
przyktadem drugiego typu zwiazkdw, polegajacych na tym, iz ki-
no stara sie ilustrowaé¢ psychoanalityczna teorie.

Najltatwiej mozna bylo osiagnaé¢ ten cel positugujac sie freu-
dowskim stownikiem symboli sennych, lecz twdrcy nie poprzesta-
wali na tym. Spotyka sie, rzecz Jjasna, 1ilustracje przypadkdw
chordéb, opisywanych w biuletynach lekarskich. Zaryzykowaé¢ moz-
na stwierdzenie, iz kino czerpaio peing garscia z wszelkiego
rodzaju  "Przeglqdow  Psychoanalitycznych” - a wnioski, jakie
stamtad wyciagano nie byily odlegie od wiedzy potocznej na ten
temat: nieco bulwersujace]j, wypeinionej zardwno pragnieniem
poznania, Jjak 1 strachem przed poznaniem.

W "Tajemnicach dxiszy" mtody naukowiec chemik, Martin Fell-
man, * przezywajacy rozterki duchowe (ktdérych przyczyn nie zna-
my), przebywa samotnie w barze i pije alkohol. Z sasiedniego
stolika obserwuje go uwaznie mezczyzna o szczerej, wzbudzaja-
cej zaufanie powierzchownos$ci. Gdy przychodzi do zaptaty, Fel -
lman wytrzasa zawartos$é¢ kieszeni: =znajduje pieniadze, ale po-
zostawia na stoliku jeden przedmiot - klucze. W nastepnej sce-
nie widzimy bohatera nerwowo przeszukujacego kieszenie przed
drzwiami swojego domu. Woéwczas zbliza sie obserwator z baru i,
trzymajac klucz w reku, pyta o powody, dla ktdérych Fellman nie
pragnie powrotu do domu. Mezczyzna odpowiada zdumionemu boha-
terowi: "Wiem o tym, gdyz Jjestem psychoanalitykiem". Nie trze-
ba dodawaé¢, ze Dr Orth Ca wiec "prostolinijny", "siuszny") zo-
staje lekarzem Fellmana i leczy skutecznie cierpienia duszy

bohatera i jego zony.
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Wysoka pozycja tego utworu w historii zwiagzkédw filmu i1 psy-
choanalizy wynika, rzecz jasna, nie z naiwne]j koncepcji posta-
ci dobrodusznego Dr Wspanialego, lecz polega na prdbie stwo-
rzenia filmowej ikonografii psychoanalizy. Nie do$¢ bowiem, ze
Abraham, Sachs i Pabst pokazuja klucze, parasole, pedzace po-
ciagi wpadajace w tunele oraz wiekszo$é symboli narzaddw sek-
sualnych, to ponadto zdotali stworzy¢ taki kontekst interpre-
tacyjny, w ktérym kazdy ksztait wydiuzony lub owalny wydaje
sie substytutem narzaddw seksualnych.

W tym miejscu nalezy zwrdécié¢ uwage na zwiazki pomiedzy pro-
gramem estetyki surrealistdé4w i koncepcjami Freuda. Powszechnie
sadzi sie bowiem, ze spora cze$é dokonan surrealistdédw Dbyia
ilustracja tez freudowskich. Mozna przytoczy¢é szereg przykia-
déw z dziedziny plastyki, $wiadczacych o zapozyczeniu symboli
fallicznych. W malarstwie André Bretona falliczne sa krawaty,
u Salvadore'a Dali - nosy, u Yvesa Tanguy - kos$ci 1ludzkie, a
seksualne ptaki zapeilniaja ptdétna Maxa Ernsta. Natomiast obra-
zy Paula Delvaux wyrazaja obsesje piersi.’ Podobna tendencje
zauwaza sie w filmie surrealistycznym: seksualny charakter
fragmentdé4w ubran, scenografii 1 dziatan postaci w "Psie anda-
luzyjskim” 1 "Ziotym, wieku" Luisa Bu .uela nie pozwala na za-
stosowanie innego kontekstu interpretacyjnego (witgczony w to
jest ponadto kontekst masochizmu i fetyszyzmu.®

Trzeba jednak dodaé¢, ze surreali$ci nie poprzestali na ilu-
stracji. Przyjeli Freuda teorie symboliki sennej (te teorie w
pierwszym rzedzie) gidwnie ze wzgleddw ideologicznych: pragne-
1i tym skandalizujacym gestem rzucié¢ wyzwanie drobnomieszczan-
skiemu $wiatu starej estetyki. Jednakze startujac od odkryé
Freuda, 1ida w interpretacji dostarczonych przez niego faktdw
znacznie dalej. Breton stwierdzil, iz teza Freuda Jjest odwra-
calna; czyli ze tre$éci marzenia sennego moga mieé wpiyw na zy-

cie realne cziowieka 1 kierowaé¢ jego rzeczywistymi dzialania-

mi.’

W latach trzydziestych nastepuje rozwdj filmdw z postaciami
Szalencéw - Ziych - Wspaniatych lekarzy, przy czym przewazaja
pierwsze dwa typy. Stalo sie tak wskutek rozwoju filmu czarne-

go, gangsterskiego 1 kryminalnego: Dr Mabuse - Dbohater
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"Testamentu Dr  Mabuse" . najwybitniejszego filmu podejmujacego
problemy zagrozen, jakie niesie terapia psychiczna - Jjest sie-
dliskiem z*a 1 =zaprzeczeniem humanizmu. Charakterystyczne w

latach trzydziestych 1 na poczatku czterdziestych staje sie
rozszerzenie tematyki psychoanalitycznej na inne gatunki. Film
"N wiec, podrézniku” jest melodramatem, w ktérym Betty Davis
przy pomocy Dr Wspanialtego usituje pozby¢ sie dominacji histe-
rycznej matki. Ten wartos$ciowy film. ukazujacy w rzetelny spo-
séb postepowanie psychoterapeutyczne, jest ponadto przykladem
udanego potgczenia obydwu typdéw zwigzkdw, przekraczajacym etap
banalnej ilustracji. Oto niedmiata mioda kobieta w czasie rej-
su statkiem "Voyager" =zakochuje sie w oficerze marynarki. Mez-
czyzna proponuje paplerosa, zapala obydwa w swoich ustach i =z
usmiechem podaje kobiecie. Po namietnym pocatunku, w nastepnej

scenie, kobieta 1 mezZzczyzna pala wspdlnie jednego, diugiego

papierosa.
Posta¢ psychoanalityka wystepowala w popularnej "zwariowa-
nej komedii" '""Drapiezne malenstwo") oraz w musicalach filmo-

wych. W "Zakochanej pani” tanczacy psychoanalityk (Fred Astai-
re:) Jjest wcieleniem Szalenca 1 Wspaniatego w Jjednej osobie.
Rozpoczynajac kuracje z zupeinie zdrowa Ginger Rogers, przeko-
nuje sie. zZe kobieta jest w nim zakochana. Przerazony zmusza
ja przy uzyciu hipnozy do nienawis$ci, by potem przez diugi
czas stara¢ sie odwrdcié¢ ten stan. Z jednej strony Astaire ja-
ko psychoanalityk Jjest =zjawiskiem zaskakujgcym: wszak zaden z
aktoréw hollywoodzkich zajmujacych tak wysoka pozycje nie wy-
stepowal w takiej roli. Z drugiej strony posta¢ filmowego psy-
choanalityka przybrata niektdére cechy Astaire'a; szczegdlnie
chodzi o Jjego =zdolno$¢ do =znoszenia =z humorem wszelkich
przeszkdédd na drodze do celu. "Zakochana pani” jest waznym
ogniwem w rozwoju motywu psychoanalityka na ekranie. Nikt bo-
wiem nie potrafit przedstawié¢ bardziej wyrazi$cie sadu Holly-
woodu na temat psychoanalizy niz Rogers i Astaire. Tanczacy
aktorzy uwydatniaja doskonalta zgodno$¢ miedzy przekazem wyra-
zanym przez Ginger Rogers, iz psychoanaliza jako metoda lecze-
nia jest catkowicie niepotrzebna (Rogers - pacjentka Jjest zu-

pelnie zdrowa), a przekazem Astaire'a, ze terapia psychoanali-



30

tyczna Jjest tak peina gracji 1 nie wymaga wysitku, Jjak Jjego
swobodny 1 zywiolowy taniec.

Zainteresowanie postacia ekranowego psychoanalityka wzrosio
w latach II wojny $wiatowej. Zwiazane bylo to zardéwno z napiy-
wem europejskich psychoanalitykéw do USA, jak 1 upowszechnie-
niem sie pod wpiywem grozy wojennych wypadkédw wiedzy o nowych
zrébdtach psychicznych urazédw. Rezultatem tego byia fala psy-
chologicznych filméw w latach czterdziestych. "Urzeczona” Hit-
chcocka miata by¢é w przekonaniu jego twdrcy pierwszym filmem
psychoanalitycznym. Rezyser zgromadzil najlepszych artystoéw:
Gregory Peck odgrywa role pacjenta dotknietego amnezja i kom-
pleksem winy pchajacym go do samobdéjstwa, Ingrid Bergman Jjego
lekarke a Salvadore Dali =zaprojektowal kluczowa scene fantazji
sennej. Takze w tym przypadku film nie pozbywa sie wszechwtad-
nego stereotypu: figurami ojca lekarki, takze psychiatrami,
jest para przeciwstawnych postaci przypominajacych Dr Ziego i
Dr Wspaniatego. Psychiatra przy pracy wystepuje takze w musi-
calu "Lady in the Dark": jest czarujacym, przystojnym mezczy-
zna, podobnie jak jego kolega w brytyjskim filmie "Siddma zas-
fona." - obraz terapii dokonywanej przez psychoanalityka przed-
stawiono jako peten wdzieku i elegancji.

Lata czterdzieste 1 piedédziesiate przynosza schytek postaci
Dr Szalenca. Psychiatrzy w tym czasie sa cudotwdédrcami, stano-
wiacymi stop diabelskich i przestepczych charakterédw. Przeciw-
ko takiemu wizerunkowi protestowal' cytowany Lawrence Kubie:
takiego obrazu wymagal Jjednak czarny film amerykanski.

Pod koniec lat czterdziestych model ten musiat ulec zdecy-
dowanej przemianie wskutek zaistnienia nowych technik przekazu
audiowizualnego oraz znacznego zapotrzebowania spotecznego na
psychoanalityczny (w tym rozumieniu: 21agodny) model postepowa-
nia psychiatrycznego.

Wydaje sie jednak, zZe sita stereotypu jest niezmiernie sil-
na. Wystarczy poda¢ przykitady wybitnych filméw o tej tematyce
z lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych Cna przykitad: "Lol
nad  kukutczym gniazdem”, "Stréoj mordercy" i "Zwykli  Ludzie"),
by przekona¢ sie, ze postaci Dr Szalenca, Dr Zlego i Dr Wspa-

niatego nie znikaja tatwo z ekrandw.
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Ow szkic nalezatoby dopelnié¢ amerykanskimi filmami biogra-
ficznymi o twbércy psychoanalizy. Trzeba ponadto zwrdécié¢ uwage,
ze nurt ikonografii psychoanalitycznej jest nadal zZywy. W
przewrotne 1 zabawne pastisze takiej metody obfituja, na przy-
ktad, filmy Kena Russella z lat siedemdziesiatych: w "Tommym"
napotykamy rakiety 1 roboty o ksztaitach fallicznych, a puzon
w "Mahlerze" jest jednoczednie meskim i zZenskim organem. Ame-
rykanski krytyk Parker Tyler opublikowat w 1947 roku esej "w
poszukiwaniu freudowskiej fotogenii”, w ktérym dokonuje szcze-
gbtowego opisu psychoanalitycznej ikonografii filmdéw (zardwno

mise en  Sscene, jak 1 wyobrazni twdrczej).

B. Zagadnienie identyfikacji i snu

Natomiast refleksja nad psychoanaliza w pis$miennictwie fil-
mowym do lat siedemdziesigtych obfituje w szereg czastkowych,
inspirujacych uwag. Koncentrowala sie ona wokdédtr dwdch gidwnych
zagadnien: snu i identyfikacji.

Do lat czterdziestych piszacy o filmie dokonywali wprawdzie
pordéwnan ze snem, czynili to jednak w sposdéb bardzo uproszczo-
ny 1 najczesciej metaforyczny. Pordéwnania tego typu, Dbedac
klasycznym przyktadem wyjasniania ignotum per ignotum., niewie-
le wnosza do tego zagadnienia.

Hugo Munsterberga =zaliczy¢ mozna do grona tych teoretykow,
ktérzy pierwsi zwracali uwage na podobienstwa snu 1 utworu
filmowego. W swojej ksiazce "Dramat Minowy.  Studium psycholo-
giczne” z 1916 roku wyrazil opinie, ze "dramat kinowy Jjest po-
stuszny raczej prawom umysiu niz prawom $wiata zewnetrznego".
Przedstawiony na ekranie $wiat zewnetrzny jest ksztaltowany i

deformowany, w efekcie przystosowany do subiektywnych poruszen

mézgu. Umyst wytwarza bowiem idee pojeciowe 1 wyobrazeniowe,
ktére zostaja obleczone w. rzeczywistos$¢é ekranowg. A w umys$le
(wyobrazni, pamieci) tkwia w sposdéb naturalny pojecia czasu,

organizacji rytmicznej oraz sceny retrospekcji i snu.

W Europie w latach przelomu wieku XIX i XX oraz nastepnym
dziesiecioleciu formutowane byly sady na temat $cisitych zwiaz-
k6w kina ze snami. Ricciotto Canudo w stynnym "Manifescie

Siodmej  Sztuki”, wydanym w Paryzu w 1911 roku, uwaza, ze kino
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jest niezmiernie wazna sztuka, pozwalajaca ukazywaé Swiat wew-
netrznych przezyé cziowieka. Na przekdédr tendencii kinematogra-
fu do prezentowania faktéw i rzeczy widz odkrywa w obrazach
swe witasne, ludzkie wnetrze. "Ekranista, stwierdza Canudo, po-
winien przetwarzaé rzeczywistosé w obraz wlasnego wewngirznego
snu". "Powinien nawiazaé¢ gre z zatrzymanymi promieniami, aby
wyrazié¢ stany duszy, a nie zjawiska zewnetrzne" - takie credo
formutuje wioski krytyk i nie sposdb znalezé w Jego tekscie
bardziej precyzyjnych wyjasnien.

Podobne jedno-, dwuzdaniowe napomknienia =znalezZé mozna w
tekstach prawodawcé4w I francuskiej awangardy lat dwudziestych,
Louisa Delluca i Germaine Dulac. Estetyk Henri Agel, omawiajac
ten okres teorii w "Esthétique du cinéma". objat nazwa
"Promotion du réve" wcale pokazZny zestaw nazwisk poczawszy od
Canuda, skonczywszy na Jeanie Cocteau. Takich fragmentédw do-
szukaé¢ sie mozna w "Mystique du cinéma” Elie Faure'a. w "Une
melodie  silencieuse”  Rene Schwoba z 1929 roku. W pismach Jeana
Epsteina z lat trzydziestych i czterdziestych (szczegdlnie w
"inteligencji maszyny” i  "Duchu kina") kino rozporzadza obra-
zami mentalnymi nie podlegiymi ani zasadzie taczliwos$ci, ani
opozycji, czy jakimkolwiek innym porzadkom logicznym. Istnieje
bowiem ciggito$¢é paralogiczna, tworzaca wewnetrzne prawdopodo-
bienstwo filmu: dziata, zasadnicza dychotomia, kreska utamkowa,
oddzielajgca zjawiska. Z jednej strony obraz oniryczny rozsze-
rza nieograniczenie i tajemniczo znaczenie przedmiotu, bedace-
go obrazem filmowym. 2 drugiej strony sen. (podobnie jak kino w
swoim zakresie!) przenosi elementy zdecydowanie rdéznigce sie od

codziennego zycia.

Znaczny Jjest udzial polskiej my$li na tym etapie budowania
wczesnych, intuicyjnych saddéw. Karol Irzykowski, kreslac zasa-
dy swojej teorii w "Dziesiqtej muzie" z 1924 roku, dostrzegi
zasadniczy rozdzwiek pochodzacy =z dychotomii zjawisk natury.
Ootéz: "(...) Swiatem do potowy tylko rzadzi zasada czynu, dru-
ga potowa stoi pod prawami zwierciadita". Wynika z tego naste-
pujaca konsekwencja: "Kino Jjest takim (jak opisywany przez
Irzykowskiego obraz lokomotywy na ekranie - przyp. WG) filtrem

rzeczywistosci. Zmienia wszystko na widma. Stad niektérzy od-
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mawiaja mu nawet powagi, skazuja Jje na opowiadanie bas$ni, uwa-
zaja za rodzaj narkotykéw (Kinorausch)".® zwréémy uwage, ze za-
sygnalizowany tutaj mechanizm dziatania filtru Jjest w najogdl-
niejszych zarysach podobny do tego. o ktérym pisatr Freud, roz-
patrujac stosunek tresci snéw do rzeczywistosci.

Osobna kwestia, interesujaca dla naszego ujecia, dotyczy
stosunku niektdérych twdrcéd4w filmowych do psychoanalizy. Sier-
giej Eisenstein i jego koledzy, pracujacy w latach trzydzie-
stych w Zwiazku Radzieckim, nie mieli mozliwos$ci prezentowac¢ w
tekstach pisanych i w swoich utworach sadéw na temat psycho-
analitycznej koncepcji kultury. Natomiast badacze pidmiennict-
wa tworcy  "Pancernika  Potiomkina”" zwracaja uwage na istotnosé
tej tradycji w jego przypadku.’ Twierdzi sie nawet, 2ze po in-
terpretacjach socjologicznych i strukturalistycznych nadszedi
czas na "trzeciego Eisensteina" - psychoanalitycznego.

Eisenstein zetknal sie z teoria Freuda w mtodos$ci, intere-
sowata go osobowo$¢é Wiedenczyka, w Berlinie w 1929 roku spot-
kat sie z Hansem Sachsem, najwierniejszym uczniem Freuda. Tak-
ze W programie nauczania teorii 1 praktyki rezyserskiej autor-
stwa Eisensteina z 1936 roku nazwisko Freuda znajduje sie w
dziale  "Teorii  form ekspresji” obok Platona, Arystotelesa 1
Darwina. Biografia Eisensteina (konflikt z ojcem, rola matki,
przezycia okrucienstw wojny i1 rewolucji) doskonale nadaje sie
do psychoanalitycznej interpretacji, podobnej do tej, Jjaka
Freud napisat o Leonardo da Vincim. Eisentein w polemice z
Wilhelmem Reichem, usitujacym dokona¢ mechanicznego przeszcze-
pienia poje¢ marksistowskiej analizy zjawisk spotecznych na
grunt freudyzmu, poddat rewizji szereg tez freudowskich.
Chciat widzieé psychoanalize wyzwolong b "seksualno-
fetyszystycznego Swiatopogladu", jak pisat w liscie do Reicha.
Pragnat, aby wzbogacita sie ona o analize przyczyn obiektyw-

nych, pochodzacych z konkretnego uktadu spoiecznego.10

Anality-
cy filmowi podaja szereg przykiaddw, ktdére interpretowane w
kluczu Jungowskiej hipotezy badZz wizji Freuda znajduja peil-
Gejsze wyjasnienie. Mozna mie¢ nadzieje, ze podobne doswiad-
czenia byty udzialem szeregu innych twércdw radzieckich.'?

Problematyke snu podjeli w latach czterdziestych i piec¢-
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dziesiatych psychologowie zgrupowani wokdl osrodka francuskiej
filmologii. Trzeba na wstepie zauwazyé, ze - jak sugeruje ba-
dacz tego nurtu, Edward Lowry - filmologia francuska nie byla

szczegblnie zainteresowana psychoanaliza.12

Nastawienie filmo-
logéw na badanie faktdéw empirycznych, dominujace w pierwszych
numerach "Revue  Internationale  de  Filmalogie" z lat 1047-48,
pozostawiato psychoanalizie niewielkie pole do dziatania. RoOw-
nie charakterystyczne dla déwczesnego okresu rozwoju filmologii
byto umieszczenie psychoanalizy w grupie studidéw normatywnych,
co oznaczalo - w dwczesnej praktyce - traktowanie filmu jedy-
nie jako narzedzia analitycznego. Niemniej jednak pdzZnieijsze,
nieliczne studia psychoanalityczne =zastuguja na szczegdlnag
uwage.

W 1949 roku Serge Lebovici oglosil artykul "Psychanalyse et
cinéma", w ktérym rozwija podwdjna analogie. Wedle niej. film
jest rodzajem snu a widz $nigcym. W zakresie pierwszej pary
analogii autor dostrzega nastepujace miejsca wspdlne: wizual-
nos¢ snu i filmu, podobna dowolnos$¢ kompozycyjna (we $nie 1 w
filmie obrazy nie sa potaczone ani trwatymi czy logicznymi
zwigzkami czasowymi, ani przestrzennymi), brak wiazZzacej zasady
przyczynowej (obrazy snéw sa nieodwracalne: nastepuja Dbez
przyczynowos$ci), uzycie podobnej "gramatyki" i inne.

W zakresie drugiej analogii Lebovici przypomina zwyczaj
uzywania filmu jako materialu przedstawiajacego fantazmaty wi-
dza. Istnieja ponadto szczegdlne warunki projekcji filmowej,
zblizajace sie do warunkdéw stanu sennego (rozprezenie psychi-
czne, 1izolacja, nierzeczywistos$¢ obrazdw, ograniczenie ekra-
nem). W konkluzji stwierdza, ze film jest Srodkiem ekspresji
niezmiernie bliskim stanowi onirycznemu, a widza pordédwnywac
mozna w wielu punktach =ze $nigcym. Propozycja Leboviciego
zmierza w tym kierunku, iz ta sama idea "my$li onirycznej" mo-
ze by¢ dostrzezona na ekranie, ale istnieje takzZze w umys$le wi-
dza.

W tym samym artykule autor stawia propozycje rozdzielenia
sfery wplywdéw psychoanalizy w filmologii na dwie grupy. W
pierwszej nacisk byilby postawiony na psychoanalityczne spoj-

rzenie na film jako taki, jako wytwér czlowieka 1 przedmiot
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"

studidéw. W drugiej zainteresowanie przenosi sie na widza,
"jego nastawienia, reakcje wobec ekranu i1 dziatania w stosunku
do filmu".®

Ten podzial psychoanalitycznej sfery zainteresowan nie tyl-
ko porzadkuje biezace dokonania, ale - co wazniejsze - wskazu-
je dwie podstawowe drogi, ktérymi podazaé bedzie psychoanaliza
lat siedemdziesigtych (tekst filmowy - widz). Lebovici i wielu
innych autoré4w z tego kregu odnosi sie bezposrednio do Freuda
koncepcji marzen sennych. Lebovici przy koncu artykuiu stawia
konkluzje, iz film funkcjonuje dla swej publicznosci Jjako
obiekt pragnien w takim stopniu, w Jjakim ta relacja zachodzi w
opisywanym przez Freuda stosunku $nigcego do snu.

Opublikowana w 1958 roku ksiazka Edgara Morina, francuskie-

go socjologa, zatytutowana "Le «cinéma ou [l'homme imaginaire”
C"Kino  1ub czlowiek wyobrazony”, w polskim przektadzie "Kino i
Y y

wyobraznia”) jest waznym krokiem w tej dziedzinie. Morin pod-
sumowuje dotychczasowe sady na temat relacji filmu i snu. a
takze prezentuje wiasna koncepcje.

O0d momentu, gdy kinematograf, rozumiany jako medium, ins-
trumentarium, przeszedi na usiugi kina fabularnego wzrosita ro-
la obrazdéw dostarczanych przez sen - "muzeum wyobrazni". Morin
przytacza liczne relacje lekarzy i1 psychologédw, w ktdérych ich
pacjenci opowiadajac' sny poprzedzaja to stwierdzeniem: bylo to
cos takiego,  jak ogladamy w kinie. 7Z ksiazki Morina mozna wy-
prowadzi¢ katalog podobienstw miedzy filmem a snem: dynamika
snu i filmu przezwycieza ramy czasowe 1 przestrzenne, dziataja
podobne figury; pomniejszenia, powiekszenia, kondensacje. Mo-
rin Jjest $Swiadom proporcji, w jakich nalezy pordéwnywaé¢ kino ze
snem. Tego typu mys$lenie organizuje caty jego wywdd: twierdzi,
ze kino wprawdzie odbija rzeczywistos$é, ale sie do tego nie
ogranicza - pozwala nam bowiem wej$é w Swiat snéw. Pilerwsza
réznica dotyczy charakteru percepcji. Zastanawiajac sie, czy w
kinie rzadzi percepcja w sensie praktycznym Ca wiec percepcja
Przedmiotéw realnych), czy tez wizja oniryczna, stwierdza, :ze
wystepuja obydwie i Jjednoczes$nie. Te proporcje dotycza takze
sytuacji widza i $niacego:

"Ale stan 'odprezenia' widza nie powoduje Jjeszcze hipnozy:
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niemoc czlowieka $niacego Jjest niepokojaca, gdy tymczasem
widz sie nia rozkoszuje - wie, 2Ze uczestniczy w niegroznym
przedstawieniu. Inaczej $niacy; Ow wierzy w absolutna real-
no$¢ swego catkowicie realnego snu. Film, przeciwnie, stwa-
rza pewna rzeczywisto$é =zewnetrznag w stosunku do widza,
pewng materialnos$é, cho¢ Jjest ona tylko odbiciem pozosta-
wionym na tasémie. Ale cho¢ postrzegany obiektywnie, to jed-
nak film - bedacy odbiciem realnych form i ruchéw - Jest
odbierany przez widza jako zjawisko nierealne, wyobrazenio-
we. Aktualnosci traca na ekranie swojag praktyczna realnos¢:
oryginalne, realne fakty naleza 3juz do przesziosci, sa
nieobecne; widz zdaje sobie sprawe, zZe oglada obrazy - do-
konuje zatem odrzeczowienia wizji, Jjaka sie przed nim jawi,
po to aby ja odczué¢ estetycznie. Tak wiec w pordwnaniu ze
snem lub halucynacjg - czystymi, urzeczowionymi ektoplazma-
mi - kino Jjest konglomeratem realnosci 1 nierealnosci:
ustala zasady pewnego stanu posredniego, rozciagajacego sie

miedzy jawa a snem" .

Inny charakter maja rozwazania Siegfrieda Kracauera =zawarte
w Jego "Teorii Sfilmu: wyzwoleniu materialnej ' rzeczywistosci" z
1960 roku. Ksiazka Kracauera stanowila w dziejach kinematogra-
fii i teorii filmu manifest nurtu realistycznego, ktdéry uzna-
wal fotografie za Zrdédio obrazu filmowego, stanowiacego repli-
ke rzeczywistosci =znajdujacej sie przed kamera. Tym wieksze
znaczenie ma w tej koncepcji wumieszczenie rozwazan na temat
snu. Teoretyka nie interesuja "hollywoodzkie sny na Jjawie",
nie interesuja go ©przyblizenia 1 metaforyczne konotacje;
"chodzi raczej o to, czy film jako film zawiera elementy oni-
ryczne, ktére z kolei wprawiaja widownie w stan snu"." Wycho-
dzac wiec z pozycji przeciwnych Morinowi, Kracauer dochodzi
takze do wniosku o snopodobnej strukturze filmu. Senna struk-
tura filmu bylaby w tej optyce pochodna realistycznego statusu
obrazu filmowego i charakteru medium.

7Z przelomu lat pieédziesiatych i szes$édziesiatych pochodza
"Uwagi o filmie" amerykanskiej Dbadaczki estetyki, Susanne Lan-
c_;er.16 Jest to jedyna Jjej wypowiedZ na temat filmu 1 wieksza

czes¢ tego kilkustronicowego eseju zajmuje problematyka snu.
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Langer stwierdza, ze film jest zdecydowanie inny od pozosta-
tych sztuk, bowiem jest sposobem istnienia snu. Film jest po-
dobny do snu. jes$li chodzi o charakter przedstawiania: stwarza
bowiem wirtualng terazniejszos$é, porzadek bezposredniego poja-
wiania sie. a to - wediug Langer - charakteryzuje sen. Cecha
formalna snu jest "bycie wewnatrz" - to przejair 1 nasladuje
film. Istnieje jednak podstawowa rdbéznica podmiotowa: z jedne]
strony "kamera zajmuje miejsce cziowieka $niacego"; Jednakze z
drugiej, kamera nie jest $niacym cziowiekiem. W konsekwencji
wiec odbiorca =zajmuje miejsce cziowieka, ktéry $ni. ale nie
nalezy do opowiadanej historii.

Warto zwrdcié uwage na dwie polskie propozycje. W wydanej w
1959 roku ksiazce "O smach i nowej sztuce” Andrze] Banach,
krytyk sztuki, caty rozdziat poswieca pordwnaniu poetyki snu i
marzenia sennego. Autor powtarza wielokrotnie pojawiajace sie
argumenty o podobienstwach kompozycyjnych, o takim samym trak-
towaniu przestrzeni 1 czasu, ale zwraca takze uwage na podo-
bienstwo skali odczué¢ estetycznych w snach i1 we wspdiczesnych

filmach.'’

Natomiast wybitny krytyk, tiumacz ksiazki Edgara Morina,
Konrad Eberhardt podaza $ladem Francuza. Argumentujgac, cytatami
z kregu francuskiego egzystencjalizmu, dochodzi do wniosku, zZe
sen jest filmem wewnetrznym. Kino bowiem urealnia i uprawdopo-
dobnia to, co w odczuciu ludzi ludzi Jjest witasdnie nierealne i
nieprawdopodobne: sen, wyobraznie, fantazje. Istotne wydaje
sie, ze krytyk prébuje dowiesé dwustronnosci relacji: zardwno
film jest snem (tak brzmi tytul ksiazki), jak 1 sen jest £il-
"»m Ca tu argumentdéw dostarczali, jak dotad, pacjenci terapeu-
téw, a nie estetycy).'®

Wydaje sie, ze 6w przeglad stanowisk dowodzi tezy, iz uzy-
wanie przez teoretykédw filmu metaforyki snopodobnej niewiele
pomaga w rozumieniu i wyjasnianiu samego utworu filmowego.

Sadze, *e utozZzsamianie filmu ze snem jest przejawem innego,
mozliwego do przyjecia sadu, mianowicie, Ze istnieje pewna ho-
mologia miedzy projekcja filmowa a dos$wiadczaniem snu. Chodzi
o taka homologie. podobienstwo strukturalne, ktdére zachodzi
nie wytacznie "w rejonie filmowych dziwdw, lecz w kazdym obra-

9

zie filmowym bez wzgledu na range artystyczna".!’ Wymieniane
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cechy wspdlne, takie jak: pozalogiczna ciagtosci, wieZz uczucio-
wa, specyficzne traktowanie czasu 1 przestrzeni nie skladaja
sie Jjednak na korpus argumentdédw rozstrzygajacych. Amerykanscy
psycholingwisci zwracaja uwage na wazny punkt wspdlny, miano-
wicie podobienstwo struktury narracji:

"Film przypomina sen. Ludzie kazdej kultury 3$nia i wierza,

ze ten przeptyw obrazé4w w ruchu i ukltadajacych sie w sek-

wencje - ma znaczenie. Dlatego sa zafascynowani udziatem w

tym sposobie komunikacji, bowiem nie Jjest on dla nich

obcy".20

Wydaje sie, ze dopiero psychoanaliza wyprowadza peilne kon-
sekwencje z sygnifikacyjnej wspdlnoty filmu i snu.

Pojecie identyfikacji w mys$li filmowej pojawia sie dos¢
pbézno - wprowadzit Je Béla Balazs w "Duchu filmu" z 1930 roku:
ujmowat je Jjako powszechny 1 specyficzny tylko dla kina proces
psychiczny. Warunkami zaistnienia identyfikacji byito zastoso-
wanie szczegdlnych $Srodkdéw wyrazowych: zmiennych plandw, pun-
ktédw oraz katdéw widzenia. Dzieki technicznym mozliwo$ciom ka-
mery widz ma mozliwo$¢é odczuwania, Jak gdyby znajdowal sie
wewnatrz filmowej historii i ogladat zdarzenia oczami bohate-
réw. Poza tym kunszt operatorski zapewnia jedynie identyfika-
cje fizyczna, gdy natomiast identyfikacja duchowa, utozsamie-
nie sie ze stanem bohaterdédw filmu, Jest mozliwa dzieki skom-
plikowanym dziataniom rezysera. Balazs brat takze pod uwage
mechanizmy psychiczne charakterystyczne dla projekcji: opisy-
wat dziatania twdércze, skianiajace widza do zapeinienia swoja

wiedzgq 1 wyobrazZnia ulomnego obrazu $wiata ekranowego.

Jean Deprun, psycholog z kregu francuskiej filmologii na-
wiazywat do freudowskiej koncepcji identyfikacji =zawartej w
pracy "Group Psychology and the Analysis of the Ego" z 1921
roku. Freud ujmowat identyfikacje jako wyraz pierwotne]j, emo-
cjonalnej wiezi z innag osoba: mozemy identyfikowaé¢ sie z tym,
kim chcielibyémy by¢é Cna przyktad: z ojcem) ; badZz z tym, kogo
chcieliby$my posiada¢ Cna przykitad: 2z wybranym przedmiotem lub
osoba, bedaca substytutem ojca); wreszcie z kazda inna osoba,
ktéra nie jest obiektem seksualnym, a co do ktdérej wyrazamy
cheé¢ postawienia sie w jej sytuacji. Identyfikacja odpowie-

dzialna jest =za tworzenie dwdéch poziomdéw psychiki ludzkiej:
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ego 1 superego. Rozwdj ego 1 wzrost jego autonomii =z czasem
doprowadza do sytuacji, w ktdérej stawiany jest coraz wiekszy
opér identyfikacjom. Oprécz identyfikacji naturalnych wystepu-
ja patologiczne: Freud wyrdznia identyfikacje narcystyczna i
histeryczna. Ogdlnie rzecz biorgc, identyfikacje sg zZrddiem
religii, moralnos$ci i relacji spoiecznych: obcowanie ze sztuka
wzmaga uczucia identyfikacji poprzez oddzialywanie emocjonal-
ne.

Deprun w artykule "Le cinéma et I’ identification" z 194S
roku wywodzi pojecie identyfikacji z postawy religijnej: kino
nawigzuje bowiem do tych form pierwotnego rytuatu, ktdére za-
pewniaty identyfikacje z bdéstwem. Czlowiek w kontakcie z ekra-
nem na sali kinowej przestaje byé sobq: jest catkowicie bierny
i nie przejawia najmniejszego wysitku umysiowego. Ekran peini
role hipnotyzera, ktdéremu podporzadkowuje sie w zupeinosci.
Deprun - zwracajac uwage na dwa aspekty freudowskiego rozumie-
nia identyfikacji: progresywny (pozytywny - nastawiony na plan
dziatania) 1 regresywny (aktywizujacy archaiczne mechanizmy
ego - opowiada sie raczej =za regresja jako Zrddiem filmowej
reprezentacji.

Juz nie luzne uwagi, lecz zarys teorii identyfikacji przy-

nosi rozprawa innego naukowca z kregu francuskiej filmologii,

Alberta Michotte van den Bercka "La  participation  emotionelle
du spectator  a l'action  represente a l'ecran”, zamieszczona na
tamach czasopisma "Revue  International de  Filmologie" w 1953

roku. Autor, wychodzac od pojecia uczestnictwa emocjonalnego,
wskazuje na giteboki zwiazek emocji z reakcjami motorycznymi
organizmu. Dokonujac wielu szczegdtowych podziatdéw reakcji wi-
dzéw i1 prdébujac wyjasnié mechanizm projekcji naszego ja na bo-
hatera filmu, van den Bereck bliski Jjest fenomenologicznej wi-
zji szczegdlnego koncentrowania sie 1 zawieszania wszelkich
nastawien w kontakcie z wysSwietlanym utworem filmowym.

Istotne pytania dotycza statusu podmiotowos$ci widza: ponie-
waz pojecie naszego ja nie ma charakteru przedmiotowego, wow-
czas odczuwam wprawdzie wlasne ciato jako "swoje witasne, lecz
to nie Jjest Jja catkowite". Doswiadczenie Jja Jjest procesem,
ktéory w przypadku spektaklu filmowego przynalezy widzialnemu

Przedmiotowi - aktorowi.


http://iden.Lifica.tion

40

Mechanizm projekcji-identyfikacji w koncepcji Edgara Morina
jest podstawowa sita napgdowa kina: naturalna - wedle niego -
percepcja ludzka polega na projektowaniu pragnien i lekéw na
obiekty i osoby. W kinie owa projekcja, podstawowe zjawisko w
psychice ludzkiej, uzyskuje dodatkowe wzmocnienie i ukierunko-
wanie. Projekcja, bliska alienacji, fundowana jest na pragnie-
niu posiadania double - widma, alter ego. W kinie mamy do czy-
nienia z zespolem projekcji-identyfikacji (ta druga - to
"wchlonigcie §wiata w siebie") , ktory dziala dwustopniowo.
Pierwsza, elementarna musi obdarzy¢ filmowy $§wiat widm spora
doza realnoS$ci, realnosci  emocjonalnej. Nastepne projekcje -
identyfikacje (migdzy innymi - z gwiazda filmowa!) wzmacniane
sa zaréowno przez skltadniki sytuacji odbioru (ciemnos$é, izola-
cja w zbiorowo$ci, biernos$¢), jak 1 $rodki techniczne medium
(przede wszystkim: ruch, zblizenie i montaz). Na podkreslenie
zastuguje uwaga Morina, iz cata sita uruchamiajaca kompleksowy
proces projekcji-identyfikacji ma swoje zrodta w widzu: w fil-
mie istnieje jedynie bodziec, =ziarno, ktére widz rozwija i
wzbogaca.

Paradoksem jest, ze w realistycznej koncepcji. Siegfrieda
Kracauera odczyta¢ mozna wiele elementow, skladajacych sig¢ na
pozniejsza koncepcjg psychoanalitycznej koncepcji widza. Widz
kinowy - wedlug autora '"Teorii filmu" — przezywa stan podobny
do hipnozy lub snu na granicy przebudzenia: film bowiem dziata
w pierwszej kolejno§ci na zmysty i wywoluje efekty fizjologi-
czne u widza zanim zdota on zareagowaé¢ intelektualnie. Nowy
typ wrazliwo$ci preferowany przez film 1 dzieki niemu wy-
ksztalcony - wrazliwosci biernej, chaotycznej i nieswiadomej -

powoduje, ze widz w stanie dystrakcji "stale waha si¢ pomigdzy
n 21

skupieniem na wtasnych mys§lach a zapominaniem o sobie samym

Identyfikacjg, jako stan posredni migdzy transem hipnotycz-
nym (ktéry wigzi wydarzenia na ekranie), a sytuacja graniczna
migdzy snem wlasciwym oraz snem na jawie, rozwaza francuski
estetyk Jean Mitry w "Esthétique et psychologie du cinéma".??

Natomiast Jean-Pierre Meunier, wychodzac z fenomenologicz-
nych inspiracji Maurice'a Merleau-Ponty'ego, rozwija teorig
identyfikacji filmowej. Autor uwaza, iz kontakt z filmami fa-

bularnymi Ca wigc fikcyjnymi * o ktorych wiemy, Ze nie istnie-



ja) wyzwala identyfikacje podstawowa 1 najwazniejsza w dos-
wiadczeniu filmowym. 2 kolei Jjej dominanta jest identyfikacja
z gléwnymi bohaterami, uczestnictwo w byciu z oraz Dbyciu jak
Teoria Meuniera. inspirujaca do dalszych przemy$len, dzieli
los fenomenologicznej refleksji nad filmem: zapoznanej i nie-
wtasciwie wykorzystanej, czesSciowo =z powodu psychoanalizy,
ktéra wchioneta jej gidwne watki.

Po tych szkicowych zarysach pogladdéw na temat snu i identy-
fikacji zorientowa¢ sie mozna, ze podlegaja one tym samym uwa-
runkowaniom, co cata dotychczasowa refleksja nad widzem filmo-
wym. Pogladdéw w tym zakresie nie sposdb ujaé w modele bez
szkody dla ich zawarto$ci, nie mozna odnalezé w nich powtarza-
jacych sie nurtédw. Kazdy z piszacych podejmowatr =zjawisko od
nowa, Jjak gdyby tylko on i to po raz pierwszy zajmowal sie za-
gadnieniem. Nie mialy tez one - co jest zarzutem powazniejszym
- zwiazku ze stanem $wiadomos$ci teoretycznofilmowej 1 rozwojem
S$rodkéw wyrazowych medium: o snopodobnej 1 identyfikacyjnej
strukturze odbioru orzekano jak gdyby dotyczy¢é to miato filmu
w  ogole,  filmu jako takiego.

C. Widz: =zjawisko dwuznaczne 1 nierozpoznane

Podobna sytuacja panowata w refleksji nad widzem do lat
upowszechnienia sie semiotyczno-strukturalnej orientacji w
filmoznawstwie: wszelkie typy refleksji odnosilty sie globalnie
do ludzi chodzqcych do kina. Trudno nawet orzekaé w tym przy-
padku o modelu uniwersalnego widza, jaki upowszechnita semio-
tyka.

Przyktadem takiego postepowania dawnej teorii Jjest wizja
odbiorcy, Jjaka miatr Karol Irzykowski w latach dwudziestych.
Nie jest tatwo okres$slié¢ wyznawany przez niego model instancji
odbiorczed, zawarty w  "Dziesiqtej muzie". Daje sie zauwazyé
znaczne rozchwianie saddéw na temat tego, kto oglada film, ja-
kiego typu dyspozycji zada od niego szczegdlny spektakl filmo-
wy, w jaka wiedze i kompetencje winien by¢ on wyposazony. Dosé
naturalna i narzucajaca sie w lekturze jest forma pierwsze]
osoby liczby pojedynczej. Gdy Irzykowski =zdaje sprawe z ogla-

danego utworu, pisze: przyznaje, widzialem, podobaty mi sie.
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Tym ja jest Swiadomy intelektualista, badacz, podmiot postrze-
gajacy, umiejscowiony w kulturze, cho¢ jednoczes$nie =zdolny
Swiadomie dystansowaé¢ sie od jej wpiywdw bezposrednich. Ja
przechodzi najczes$ciej w uogdlnienie - w generalna teze wska-
zujaca na ceche czilowieka filmowego. Oto przykitad:
"Nie wstydze sie przyznaé¢, 2ze podobaly mi sie w kinie [ma-
newry gimnastykéw — przyp. WG] lepiej niz zywe <¢wiczenia
gimnastyczne, jakich sporo widywatem. W czilowieku tkwi ched
ogladania rzeczy i spraw w oderwaniu, od rzeczywistosci.?’
Fragment ten konczy ¢ty apelatywne, forma imitujaca doznania
pewnego idealnego widza:
"W kinie lokomotywa pedzi wprost naprzeciw ciebie, Jjuz sie
zbliza, powiekszajac sie nagiej niz w rzeczywistos$ci, jak
potwdr, aby cie pochiona¢ ... Wtem przepadita, wsiaknela w
ciebie, czule$ jednak na chwile lek doprawdy mity, taki mo-
ze, Jakiego doznaje lord angielski, polujacy w dzungli =z
bezpiecznego kosza. Ale gdybys$ byl takze siyszal sapanie
lokomotywy i huk jej kétr i wyczul w nim jej straszliwy cie-
zar, gdyby cie zaleciala przykra won jej dymu, byiby$ stru-
chlat 1 rzucit sie do wucieczki, my$lac, ze pod pozorem
przedstawienia kinowego wciagnieto cie w zasadzke".24
Przecenianie roli tego typu form podawczych Jjest znacznie
mniej niebezpieczne od ich niedoceniania, od uznania Jjedynie
za stylizacje ekspresyjna. Wydaje sie, ze za takim sposobem
pisania kryj© sie zardéwno brak koncepcji na temat pozycji wi-
dza, Jjak i brak zainteresowania w ogdélnosci tym problemem.
Widz - to przede wszystkim ja - zdaje sie sadzié¢ Irzykowski.
Ja lub kto$, kto przezywa w kinie podobnie i posiada bliski mi
zespbt nastawien i przekonan, rodzaj estetycznego a priori. To
widz rozpatrywany jako indywiduum, gdyz tylko on, jako podmiot
wtadajacy intelektem w nieskrepowany sposdb, ma racje. Jeden z
nielicznych - w dodatku negatywnych - przykiaddéw refleksji nad
widzem kolektywnym pojawia sie w przypisie II czeéci

"

"Dziesiqtej — muzy". Autor wypowiada sie o ksiazce Urbana Gada z
] zy yp

1919 roku, w ktoéorej
"niejaki Figdor radzi dyrektorom, rezyserom i autorom kino-
wym, aby podczas przedstawien filméw wslizgiwali sie miedzy

publiczno$¢, pilnie nadsituchiwali, przy ktdérych obrazach
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publiczno$é ptacze, notowali sobie te informacje 1 na nich

opierali dalszy rozwdj twdrczosci kinowej. To tylko drobny

przyktad na to, Jjak holota intelektualna opanowata kino"?°

Nie mozna byto chyba dosadniej zamkna¢ 1 uniewaznié¢ badan
nad widzem: Jjest on wprawdzie nadal skiadnikiem procesu odbio-
ru filmowego, ale dzieki swej =znaczeniowej indyferencji i
skutkiem sprowadzenia do jednostkowego wymiaru staje sie mniej
istotny jako problem badawczy.

Zagadnienie, ktdére narzuca sie jako pierwszoplanowe dla tej
problematyki dotyczy konieczno$ci wuchylenia dychotomii miedzy
badaniami tekstualnymi, w ktdérych widz Jjest pozyciq — miejscem
w teks$cie, a badaniami socjologicznymi nad publicznos$cia na
0g6t pozbawiajacymi podmiotowo$ci indywidua 1 grupy odbiorcdw.

Konieczne jest wiec wziecie pod uwage historycznej zmien-
noéci modeli i 1ich jednoczesnej obecnosci w danym obszarze
kultury. Préby diachronicznego ukazania rozwoju modeli odbioru
dokonata Alicja Helman.?® Pierwszym teoretykom patronowalo
przekonanie o widzu biernym, ktdérego umyst nie wykonuje zadnej
pracy, a w ogdlnosci film nie oczekuje od widza zadnej umie-
jetnosci oprdcz zdolnosci patrzenia. Rezygnujac z modelu widza
kontemplujacego obraz filmowy (tak jak gdyby byt* to obraz ma-
larski), teoria filmu dokonuje przewrotu 1 proponuje Bazina
koncepcje widza niezaprogramowanego (obraz filmowy jest oknem
na $wiat: film percypuje sie tak. Jjak $wiat rzeczywisty).
Ostatnim modelem, poprzedzajacym psychoanalityczne i struktu-
ralistyczne podejscie, jest - w opinii Helman - stanowisko Mo-
rina. proponujacego metafore widza uczestnika spektaklu magi-

cznego.

Zgadzajac sie zasadniczo z wizja przemian modeli, zapropo-
nowanych przez Helman, przestrzec nalezy przed uznawaniem
owych modeli za spetryfikowane formacje. Bowiem pragnac okres$-
li¢ dany model, nalezy odnie$é go do praktyki komunikowania

spotecznego, do catej sfery przekonan, zwiazanych z kategoria

odbioru pojmowang historycznie.' A wdwczas okazaé sie moze, ze
owe. wielkie modele skiadaja sie z szeregu - nierzadko sprze-
cznych ze soba - formacji podrzedniejszych. Ha przykitad: za-

stanéwmy sie nad dwoma biegunami dominujacego w latach dwu-

dziestych modelu biernego widza.



Przytoczmy dwa sady: Louisa Aragona, jednego z aktywniej-
szych praktykéw awangardy oraz twédrcy najwiekszego przewrotu
naszego wieku, Wlodzimierza Lenina. Aragon =zachtystywal sie
wizualna nowinka: "O przyjaciele, opium, haniebne wystepki,
baterie alkoholi - wszystko to wyszlo z mody; wynalezlidmy ki-
no". Awangarda Owczesna dostrzegala w kinematografie mozliwo-
5ci wszechstronnej samorealizacji genialnej Jjednostki twér-

czej, Jjej szalonych, czesto bezksztattnych i chaotycznych po-

mystow. Cztowiek otrzymatl cudowna maszynke, pierwszorzedny
Srodek ekspresji: potrafi on nie tylko positusznie wyrazié¢ to,
co czuje operator-rezyser, ale przestajac by¢ posituszny, bywa
takze twdédrczy. Awangarda, ceniac optyczna maszyne, wskazywatla
ponadto na konkretny typ widowisk kinematograficznych - ta-

kich, ktére zastapityby i opium, 1 alkohole. Nie oddawano wiec
sprawiedliwo$ci moralizatorskim dzietom D. W. Griffitha. ani
sensacyjnym przygodom Fantomasa, namietnie ogladanym przez Ow-
czesnych bywalcéw kinoteatrdéw. Preferowano filmy awangardowe,
obrazujace skrywane w podéwiadomosci pragnienia i kompleksy
badz tylko zapewniajace oczom wizualq muzyke. Fascynowal ich
takze sam sposdéb opowiadania, odlegity od przyswojonych odbior-
com regul dziewietnastowiecznej narracji. Mozna powiedzieé¢, ze
typ my$lenia spod znaku Aragona okres$la pewien krancowy model
widza, dazacego do nieskrepowanej emanacji swojej podmiotowos$-
ci, do wolnej gry z ekranowym $Swiatem, dopuszczajacej w efek-

cie kreowanie =znaczen.

Drugi kraniec my$lenia o filmie w tych latach reprezentuja
konsekwencje, wynikajace ze =znanego sformulowania: "ze wszy-

stkich sztuk najwazniejsze jest dla nas kino", ktdére miat wy-

powiedzieé¢ Lenin w rozmowie z %unaczarskim. Wpadajaca w ucho
retoryka nie powinna zwie$é uwazZnego situchacza: nalezatoby
ostabi¢ sitoéwko "sztuka", wykrzyknikiem opatrzy¢é "dla nas". We

wczesnych latach dwudziestych Lenin i wielu innych organizato-
réw zycia spotecznego nie mieli zbyt wielu powoddéw, aby kino
uzna¢ za sztuke. Uczynié to, znaczylo witaczy¢ zjawiska z nim
zwiazane w cato$¢ kulturowa, w pewna ponadjednostkowa jakos¢,
poczytywana przez ogdét uczestnikdédw kultury za wspdlna - a w
6éwczesnej Rosji nie bylty to sprawy ani najwazniejsze, ani moz-

liwe. Pozorna oczywisto$¢ sloganu - hasta licznych narad fil-
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méwcdw - zaciera sie jeszcze bardziej, Jesli spojrzeé¢ na za-
gadnienie od strony pragmatycznego kontekstu. Lenin sformuio-
wal te dewize po obejrzeniu instruktazowego filmu o hydrauli-
cznej metodzie wydobywania torfu. PdbéZniej w jego otoczeniu by-
1y wysuwane pomysty, aby zastosowa¢ metode kinematograficzna
do rejestracji czynnosci robotnikdéw w fabryce. W tej perspek-
tywie odbrazowione hasto wyraza Jjedynie znaczne zainteresowa-
nie rewolucyjnych wtadz technikg perswazyjno-edukacyjno-
propagandowa, za Jjaka uznang kino. Podjeli to teoretycy, two-
rzac model widza Jjako biernego obiektu podlegtego presji tres-
ci ekranowych (por. teksty Siemiona Timoszenki czy Dzigi Wier-

towaj..

Jak wiec wida¢. w ramach Jjednego modelu nadrzednego
istnie¢ moga rozliczne jego warianty. W zasadzie uzna¢ mozna,
ze wiekszo$¢ sgddéw o filmie powstata w oparciu o jakis (uswia-
darniany lub nie. =zwerbalizowany lub nie) model widza: awangar-
dowy Widz Kreator 1 Bierny Rejestrator sa figurami dwdch po-
wyzszych przyktaddw.

W opinii Francesco Casettiego na przelomie lat pieédziesia-
tych 1 szes$édziesiatych nastapita zmiana podejscia do problemu
widza: na skutek polozenia nacisku na metodologiczny rygor
kosztem wolno$ci i wieloaspektowosci poszukiwan, pojecie widza
stato sie gidédwnym przedmiotem badan®’ Fakt ten potwierdza tak-
ie przeglad reprezentatywnych opracowan bibliograficznych =z
zakresu socjologii filmu (por prace Andrew Tudora, Iana Jar-
vie'go, George'a Huaco).

Wyraznie rvsuje sie wniosek, zZe w badaniach filmoznawczych
widz jest postacia wieloaspektowa 1 dwuznaczna wskutek wielo-
$ci spojrzen. Prowadzi to do sytuacji, iz kazdy typ badania
zaktada wlasnego widza, konstrukt mniej lub bardziej klarowny
i dookres$lony. W postepowaniu socjologicznym Jjest on jednym ze
sktadnikéw instytucji  kina. w ekonomicznych podejéciach -. sta-
nowli acznik miedzy potrzeba a konsumpcja, w semiotyce stanowi
problem artykulacji i dyskursu, w postepowaniu psychologicznym
widz 1 widownia sa odnoszeni do problematyki ogdlniejszej sy-
tuacji filmowej. Owa wieloznacznos$é¢ charakteryzujgca zagadnie-
nie dotyczy nie tylko interdyscyplinarnos$ci, Dbowiem nawet w
jednej dyscyplinie zaznacza sie - radykalna niekiedy - rdézno-

rodnos$¢ spojrzen.
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Dalsza refleksjg podejmujemy w nadziei, ze psychoanalitycz-
ny model widza filmowego - jakkolwiek nie jest cudowna plat-
forma uniwersalistyczna (jak niegdy$s sadzono o semiotyce) i
nie rozwiazuje wszystkich pytan o widza - to na wiele z nich

daje interesujace odpowiedzi.
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ROZDZIAL. 3
GLOWNE POJECIA PSYCHOANALITYCZNEGO MODELU
WIDZA FILMOWEGO

Geografia kulturowa psychoanalitycznego przetomu w filmoz-
nawstwie ma swoje gilgbokie uzasadnienie i dalekie konsekwencje
w charakterze prezentowanych tresci. Jej figurami sa: Austro-
wegry poczatku XX wieku Zygmunta Freuda, purytanina w zakresie
obyczajowos$ci seksualnej, wyznawcy judaizmu i propagatora
scjentyzmu; Paryz lat sze$édziesiatych psychiatry Jacquesa La-
cana (1900-1981}, katolika, nader swobodnego w zakresie sek-
sualnych kontaktéw, uwazanego za maga i "poete nauki".' Lacan
zinterpretowat poglady Freuda, ta teoria stala si¢ z kolei ba-
za dla koncepcji francuskiego semiologa filmu, profesora Ecole
des Hautes Etudes en Scionce Sociales, Christiana Metza. W po-

lowie lat siedemdziesiatych ukazal si¢ pod jego redakcja mono-

graficzny numer "Communications”  zatytulowany "Psychoanaliza i
kino", w dwa lata pozniej ksiazka  "Element znaczqcy  wyobrazo-
ny". Psychoanaliza filmowa natychmiast zostala zaadaptowana na
grunt brytyjski 1 - w czym upatrujg¢ najpowazniejsze konsekwen-
cje - tworczo zinterpretowana w Stanach Zjednoczonych.

Lacan rozpoczat karier¢ naukowa doktoratem "O paranoi i jej
zwiqzkach z osobowosciq.", opublikowanym w 1932 roku. Jego fil-

moznawcza kariera (cho¢ sam nie pisatl o filmie) zwiazana jest

z pracami pochodzacymi z lat 1936 - 1953, szczegdlnie z esejem
"Stadium  zwierciadla  jako  okres  formowania sie jazni odstania-
nej ~w  doswiadczeniach  psychoanalityka” z 1949  roku. Historycy

tego nurtu utrzymuja, ze jes$li teksty Freuda funkcjonuja jako
Biblia, to komentarze Lacana stanowia w istocie protestancka
reformacje.? Lacan nie do$é, ze zaatakowal Freudowska koncepcje
ego, to przede wszystkim dokonal zasadniczej interpretacji je-
go tez w duchu strukturalistycznym. "Francuski Freud", prawie

nieznany do potowy lat szescédziesiatych (w 1965 roku Louis
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Althusser opublikowal o nim pierwszy gtos$ny artykul w "La Nou-
euelle Critique") , zdobyl popularnos$é¢ podczas wydarzen studenc-
kich 1968 roku (w wielu opiniach utrzymuje sie, ze sytuacja
ruchu psychoanalitycznego na francuskich wuczelniach byla jed-
nym z gtdédwnych zZrdédel wydarzen majowych). Nic dziwnego wiec,
ze na poczatku lat siedemdziesigtych nastapita zmiana polityki
wydawniczej wobec psychoanalizy - =zaczela bydé dobrym intere-

sem.

Rbéznice miedzy "francuskim Freudem" a Mistrzem sa tak =zna-
czne, Jjak miedzy francuska a amerykanska recepcja freudyzmu. W
czasie swej pierwszej wizyty w USA w 1909 roku Freud byl peien
dobrych my$li na temat przysziosci ruchu za oceanem. Kilka lat
pdzniej obwinial amerykanskich psychoanalitykdédw, 1z zbyt tatwo
adaptuja teorie seksualizmu dzieciecego, a takze zauwazyl brak
intelektualnego dynamizmu, spowodowanego zbytnim zblizZzeniem do
medycyny. Natomiast Francja przeciwstawiita utatwionej 1 prag-
matycznej wersji amerykanskiej psychoanalize jako domene poe-
téw, pisarzy, malarzy. Na przyktad francuska tradycja kobiecej
powiesci psychologicznej pozwalata akceptowaé¢ te sady psycho-
analizy, na skutek ktérych Freud uznany byl w USA za mizogyni-
ste. Zwracam uwage na owe rdbéznice geografii kulturowej, stwa-
rzaja one bowiem wlasciwy kontekst interpretacyjny dla pdz-
niejszej refleksji.

Dyskusje podstawowych pojeé¢ psychoanalitycznego modelu wi-
dza filmowego poprzedzmy refleksja nad zmianami, Jjakie psycho-
analiza wprowadzita do zagadnienia podmiotowos$ci. Jest to tym
bardziej istotne, ze wspdlczesne badania teoretykdédw filmu, do-
tyczace wszelkich mozliwych kategorii kategorii osdéb wmiesza-
nych w wypowiedz filmowa - nie =zawsze zlokalizowanych prze-
strzennie 1 okres$lonych historycznie - sa w istocie badaniami
podmiotdédw. Przy czym nie chodzi tutaj jedynie o zmiane etykie-
ty, przemianowanie autora, odbiorcy czy bohatera na podmiot:
istotne jest specyficzne pojmowanie kategorii podmiotowos$ci. W
dzisiejszej humanistyce psychoanalityczna koncepcja podmiotu -
obok marksizmu strukturalnego Althussera, lingwistycznej teo-
rii aktédw mowy i Jakobsonowskiej koncepcji "verbai shifters" -

stanowi wazny wkiad w te problematyke.
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Pierwsze spostrzezenie dotyczy faktu, iz kartezjanski , sa-
moéwiadomy 1 racjonalny podmiot =zostaje =zanegowany. Przypom-—
nienie zarysu drogi, Jjaka odbyl René Descartes moze okazaé sie
pomocne dla pdzniejszych rozwazan. Oto ja Descartesa:

"Tak wiec, jako ze nasze zmysiy niekiedy nas zwodza, zamie-

rzatem przyjaé, 2ze nie istnieje ani jedna rzecz, ktéra by

byta taka, Jjaka wydaje sie nam za ich sprawa. Poniewaz za$s
sa ludzie, ktérym sie zdarza, ze myla sie w rozumowaniach
odnosnie najprostszych nawet tematéw geometrii i wyprowa-
dzaja z nich niewtasciwe wnioski, to sadzac, iz tak jak
kazdy inny bylem podatny omytkom, odrzucitem jako biedne
wszystkie racje, ktére bratem poprzednio za dowody. Na ko-
niec wreszcie, zwazywszy, 2ze wszystkie mysli, ktére mamy na
jawie, moga nas nachodzié¢ réwniez we sSnie, z tym jednak, ze
wtedy zadna nie jest prawdziwa, postanowiitem przyjaé, ze
wszystko, co kiedykolwiek znalazlo sie w moim umysle, nie
bylo bardziej prawdziwe anizeli moje senne widziadia. Zaraz
potem jednak zwrdéciitem uwage na to, ze w chwili, gdy chcia-
tem tak mysleé¢, ze wszystko jest falszywe, stawato sie ko-
nieczne, bym ja, ktérym to myslat, byt czym$. A spostrzegi-
szy, ze ta prawda: mysle, wiec jestem byta tak niezachwiana

i pewna, ze wszelkie najbardziej dziwaczne przypuszczenia

sceptykéw nie zdotaty jej zachwiaé, uznaiem bez obawy bie-

du, ze moge ja przyja¢ jako pierwsza zasade filozofii, kté-
rej poszukiwatem".>

Pierwsza osoba wypowiedzi, 3ja Descartesa Jjest wszechobecne
w powyzszym teksScie: Jja zaktada nie tylko, ze jest w zupeino$-
ci $wiadome Cnie moze by¢ nic bardziej falszywego - powiada
nam - niz sny) , ale tym samym samo-wyrdzniajace sie. Jest w
zupeinosci autonomiczne i charakteryzuje sie wysokim stopniem
koherencji: niemozliwe do pomy$lenia jest wiec istnienie ja-
kiegokolwiek obszaru, stojacego w opozycji do sfery Swiadomos-
ci. Ja francuskiego filozofa to rodzaj narratora, ktéry wie-
rzy, ze istnieje poza dyskursem.*

Termin podmiot ma kilka mozliwo$ci rozumienia: oznaczaé mo-
ze zardwno rdznice miedzy Jjednostka jako osobowoscig a jej po-

zycja w formacji spolecznej, politycznej 1 innej; Jjak 1 rdzni-
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ce miedzy podmiotem idealizmu (aktywnego umysitu) a podmiotem
materializmu, uksztattowanym przez uwarunkowania spoieczne.
Jak sie okaze, teorie podmiotu filmowego nie zawsze maja Swia-
domos$¢ istnienia tych rozrdznien.

U podstaw zardéwno Freudowskiej, jak 1 Lacanowskiej koncep-
cji podmiotu lezy przekonanie o =znacznym udziale sfery nies$-
wiadomej w konstytuowaniu podmiotu (co Jjest wyrdznikiem psy-
choanalizy!) oraz przesitanka orzekajaca o podlegios$ci podmiotu
kompleksowi Edypa, innymi stowy, o fallocentryczno$éci symboli-
cznego porzadku, w ktérym on funkcjonuje.

Model Freuda stwierdza, przede wszystkim, +fe podmiot jest
podzielony i brak mu wystarczajacej samowiedzy (ktdéra tworzy
autonomie podmiotu). Jego cze$ci nie funkcjonuja harmonijnie:
caty ukitad psychicznego aparatu mbéwi - jak gdyby - "rdéznymi
jezykami"™ 1 utworzony Jjest na bazie konfliktowych sii. Anali-
tyk funcjonuje wiec jako rodzaj tiumacza, zapewniajacego komu-
nikowanie miedzy rdéznymi sektorami (jakkolwiek sam nie jest

indyferentny, sktaniajac sie ku rozmaitym sferom) .’

Préba naszkicowania Freuda modelu podmiotowos$ci polega w
istocie na rozszyfrowaniu metafory aparatu psychicznego. W
jednej z ostatnich swoich prac, "Zarysie psychoanalizy" (opu-
blikowanym poémiertnie w 1940 roku), Freud napisatl:

"Przyjmijmy, ze zycie psychiczne Jjest funkcja pewnego apa-

ratu, ktéremu przypisujemy rozciagtosé przestrzenna i zio-

zono$¢ (sktada sie on z wielu czes$ci), a wiec wyobrazZmy go
sobie na podobienstwo teleskopu, mikroskopu itp. "¢

Niektdérzy teoretycy przypisuja tej metaforze przesadne zna-
czenie, w istocie chodzi bowiem nie tyle o podobienstwo do
aparatu kinematograficznego, 1ile o che¢ wizualizacji relacji
miedzy dwoma topografiami aparatu psychicznego.’ Pierwsza =z
nich, opracowana we wczesnym "Marzeniu sennym", opisuje pod-
miot =zlozony z dwdch gidédwnych czesci: niedwiadomosci (Nsw) 1
razem traktowanych: przedéwiadomo$éi (Péw)/Swiadomosci (Sw) .
Natomiast w "Ego i id”" z 1923 roku 1 pdzniejszych artykulach
na temat seksualnos$ci kobiecej Freud opracowai model, w ktdérym,
zweryfikowal koncepcje pierwotng, opierajac ja na trzech poje-

ciach id, ego 1 superego. Id jest figura najstarszej czesci



aparatu psychicznego, Jjej powstanie poprzedza rozwdj pozosta-
tych. Jest nies$wiadome, jednakze tylko jego czes$é jest poddana
sttumieniu Cnie jest wiec nie$wiadomos$cia we wczesnym rozumie-
niu Freuda - bowiem nies$wiadomos$¢é sktada sie wyltacznie z mate-
riatu stiumionego) . Domene 1id stanowia namietnos$ci, jakosci
pozbawione reguit oraz takie, nad ktdérymi nie sprawuje sie kon-
troli. Id. kierujace sie zasada przyjemnosci, Jjest kategoria
pierwotnag, nie zas$ wytworem kulturowych zakazdédw. Ego, funkcjo-
nujace jako spdjna organizacja procesd4w mentalnych, pordwnywa-
ne z 1d przypomina Jjezdzca, ktéry powinien okielznaé¢ wielka

site konia.®

Rezultatem Jjednej =z takich identyfikacji - tej najwazniej-
szej, identyfikacji z ojcem - Jjest powstanie superego: Dbowiem
dziecko (chtopiec) jednoczeénie pragnie identyfikowacé¢ sie =z

obrazem ojca 1 =zmuszone jest zaakceptowaé¢, ze nigdy nie bedzie
takie Jjak ojciec. Ten dystans wyraza sie poprzez kreacje
idealnej konstrukcji psychicznej pewnej czes$ci ego - tworzy
sie superego. To napiecie pomiedzy ego a Jjego idealna czes$cia
opisuje kryzys Edypa: ojciec Jjest =zardwno zrddilem synowskich
pragnien oraz czynnikiem, ktdéry hamuje ich rozwdédéj. Figura Edy-
pa Jjest centralna dla rozwoju psychicznego 1 seksualnego pod-
miotu. Dwie fazy wczesniejsze: seksualizmu oralnego Czwiazane-
go z piersia matki) 1 analnego (przyjemnos$¢ seksualna zwigzana
z wydalaniem katu) zdazaja w kierunku witasciwego seksualizmu
dziecka, zalnteresowanego genitaliami 1 przezywajacego kom-
pleks Edypa. Takze w tej fazie nastepuje psychiczne rozdziele-
nie piciowe 1 zwigzane 2z nim kompleksy: lek przed kastracja
(gtoéwnie u chitopcdw, w innym zakresie u dziewczat!) 1 zazdros$¢é

o cztonka (u dziewczat!).

Dynamiczny rozwdéj psychicznych Jjakos$ci podmiotu w ujeciu
Freuda ufundowany jest na dominujacej roli scenariusza edypal-
nego oraz rdbéznicy pici. Model ten podkres$la takze znaczna role
Powiazan miedzy ©paternalistyczna ©pozycja rodziny a innymi
zrbédtami kulturowych stilumien: panstwem, kos$ciolem, systemem
edukacji. Proponujac ponadto spdjna teorie identyfikacji, do-
peinia catos$ciowa wizje podmiotu poddanego rozlicznym repre-

sjom 1 zmuszonego do tilumienia nieakceptowanych tresci.
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Jacques Lacan uwazal! sie za wiernego ucznia Freuda: twier-
dzit, 1z w jego pismach nie ma niczego, co nie zostaloby juz
wczednie zauwazone w pismach Mistrza. Jednak dokonana przez
niego reinterpretacja strukturalistyczna stawia go-w mniema-
niu sporej czes$ci badaczy - na pozycji ucznia-zdrajcy. Laca-
nowska teoria podmiotu przedstawia sie jak klasyczna powies$é
narracyjna: rozpoczyna sie narodzinami i fragmentaryzacja cia-
ta, nastepnie przez faze lustra i wejscie w Swiat Jjezyka pod-
miot osiaga dojrzatosé - przechodzi kompleks Edypa.’

Faza pierwsza dotyczy narodzin 1 fragmentaryzacji, a u jej

podstaw lezy pojecie braku (mozna powiedzieé - Dbez zbytniej
niescistosci - zZe cala koncepcja podmiotu Jjest w tym ujeciu
zbudowana na pojeciu braku). Oto bowiem w trakcie narodzin

ludzki podmiot odrywa sie od poczatkowe] catosci podzielone]
na pdét: doswiadczenie to stanowi podstawe niewygastych przez
cate zycie pragnien do poszukiwania =zaginionej czes$ci. Innym
aspektem tego podzialu jest przypuszczenie, ze catos$é pierwot-
na byia androgyniczna, a jej przeciecie narzucilo biologicznag
redukcje do roli mezczyzny lub kobiety.

Historia podmiotu rozpoczyna sie od momentu odlaczenia od
tona matki: nastepujacy nieco wczesniej moment seksualnego
rozrbznienia 1 pdzZniejsza separacja oznaczaja podstawowy brak,
seksualny w swoim charakterze. Podmiot moze by¢ okreslany w
kategoriach braku, poniewaz wierzy on, ze Jjest fragmentem cze-
go$ wiekszego, czego$, co bylo juz wczesniej.

Drugi moment utraty-braku, ktdéremu podlega Lacanowski pod-
miot, zachodzi po urodzeniu, lecz przed wejsciem w faze naby-
wania jezyvka. Nazywa to "preedypalna fragmentaryzacja ciata":
otbéz dziecko nie odrdznia siebie (jako terytorium, ciato zaj-
mujace przestrzen) od matki, od otaczajacych Jje przedmiotdw.
Czuje sie niczym "ja roztopione w oceanio". Lacan tworzy w tym
przypadku Jjedna z licznych metafor, majaca trafnie przekazac
jego my$li - tworzy okres$lenie l'hommelette, co znaczy (napi-
sane} czlowieczek, lecz takze (usiyszane) omlet. Dziecko Jjest
wiec podmiotem, ktdéry jak "omlet rozplywa sie we wszystkich
kierunkach". Jednakze ciato dziecka przechodzi okres dyferen-

cjacji, w wyniku ktdérego powstaja okreslone strefy erotogenne.
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bedace droga ujscia libido. Sa nimi usta, odbyt, narzady sek-
sualne oraz element szczegdlny, pochodzacy =z innego ciata,
mianowicie pier$s matki. Jej brak Ca takze spojrzenia i glosu

matki!) obrazuje powstanie catej kategorii przedmiotéw pozada-

nych, ktdére zapewniaja przyjemnos$¢: Lacan nazywa je przedmio-
tami  'male a' (objets petit a) , co jest skrotem formuly przed-
miotowe inne.

Identyfikacja z nimi ma miejsce w innym rejestrze, mianowi-
cie wyobrazonego. Miedzy szdéstym a osiemnastym miesiacem zycia
dziecko po raz pierwszy doswiadcza siebie jako jedno$§¢ poprzez
wlasne odbicie- w lustrze. To zwierciadlane odbicie stuzy jako
forma, ktora nadaje ksztalt podmiotowy i organizuje jego roz-
wo0j. Dokonuje sig wigc pewna identyfikacja migdzy niemowlgciem
i jego odbiciem: niemowie sumuje odbite w lustrze fragmenty
ciata, postrzega obraz, identyfikuje si¢ z nim - ten obraz sa-
mego siebie nazywa Lacan ja.

Waznym momentem jest odnalezienie przez niemowlg calkowitej
jednoséci, ktoéra zastegpuje doznanie "koszmaru fragmentaryza-
cji". Ta calo$¢ zostaje wyidealizowana i stanowi pierwotne na-
rzgdzie identyfikacyjne: jednakze identyfikacja z forma, rd6z-
niaca si¢ od podmiotu i =zewngtrzna wobec niego, jest zrodiem
alienacji (tym bardziej, ze ja - obraz lustrzany ma fikcyjny
status). Nie jest przy tym jasne, czy w tworzeniu obrazu-ja
maja takze udzial czynniki kulturowe i spoleczne normy.

Jednak ich udziat jest niewatpliwy w rejestrze symboliczne-
go, ktore rozpoczyna sig¢ z chwila nabycia przez podmiot zdol-
noéci jezykowych.'® Trzeba stwierdzi¢. ze Lacan radykalnie
zmienia koncepcjge znaku jezykowego, wypracowana przez Ferdy-
nanda de Saussure'a, ktadac najwigkszy nacisk na element zna-
czacy oraz odbierajac elementowi znaczonemu mozliwo$§é tworze-
nia paradygmatycznych relacji (przystuguje mu tylko cecha syn-
tagmatyczno$ci, rozwijania sygnifikacyjnego tancucha). W efek-
cie Lacan doprowadza do formuty, wedle ktérej "element znacza-
cy jest tym, co reprezentuje podmiot dla innego znaczacego".
Wedlug Lacana podmiotowo$¢ jest produktem znaczeniowych trans-
akcji wykluczajacych popedy, jest wytworem relacji pomigdzy
elementami znaczacymi''- w czym zbliza sie do koncepcji Benve-

niste'a (ja jest tym, kto mowi ja).
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Porzadek symbolicznego - pojawiajacy sig¢, aby zastapi¢ nie-
$wiadome sity wyobrazonego - oznacza dla Lacana szeroko rozu-
miang ludzka wiedzg, osiagana w trakcie uspolecznienia. Proces
ten dokonuje si¢ poprzez jgzyk - ten porzadek odroéznia czto-
wieka od zwierzgcia. Czlowiek nie jest twodrca symbolicznego,
jest jego skutkiem. Nabywajac wraz z jgzykiem takie lingwisty-
czne kategorie, jak matka, ojciec, zakaz kazirodztwa, tabu, a
przede wszystkim Imie Ojca i Prawo Ojca, jednostka sytuuje sig
w centrum kompleksu Edypa, konceptualizujac to jako jezykowy
nabytek. Kluczowym okres$leniem dla rejestru symbolicznego jest
nazwa fallus: mnie jest ona juz dluzej oznaczeniem penisa, lecz
wieloznacznym stowem dla opisania tych wszystkich wartos$ci,
ktoére stoja w opozycji do braku (przy czym Lacan bardziej pod-

tz
kresla jego dyskursywna moc anizeli anatomiczna).'? Z jednej
strony fallus oznacza jakoS$ci, ktére podmiot zmuszony byt
utraci¢ osiagajac sfer¢ symbolicznego. Z drugiej strony, fal-
lus  oznacza przywileje 1 warto$ci charakteryzujace pozycjg
megzczyzny w patriarchalnym spoteczenstwie: w tym sensie réwno-
znaczne sa z nim okre$§lenia Ojciec symboliczny, Imie Ojca. Fi-
gura Z schematu rodzinnego wiaze relacje rodzinne, rejestry
oraz Freudowska topografig, ustawiajac w czterech krancach Z:
podmiot - matk¢/Realne/lId - Ja/Wyobrazone/ Ego - Ojca/Symboli-
czne/Superego. Istotny jest fakt, ze obecny ojciec musi iden-
tyfikowaé¢ sig¢ z ojcem symbolicznym, syn natomiast musi wie-
rzy¢, ze ojciec jest w posiadaniu fallusa. Matka w tym projek-
cie jest brakiem, przeciwwaga sity ojca, jej pragnieniem jest
spowodowaé¢, aby syn dostarczyl jej zagubiony fallus.

Realne, trzeci rejestr - jeden z najbardziej =zawiklanych
punktow mys$li Lacana 1 najmniej eksploatowany przez teorig
filmu - jest definiowane jako niemozliwe. Realne, podobnie jak
id, jest chaotyczne i nie podlega kontroli. Tak wigc realne ma
niewiele wspdlnego z rzeczywistym, podmiot za§ odgraniczony
jest od niego bariera symbolicznego.

Lacana podmiot podzielony, pluralny 1 antykartezjanski
(jest on autorem formuty: "Myslg, gdzie nie jestem, wigc

jestem, gdzie nie mys$le") spotkat sig¢ z dobrym przyjgciem
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wérod znacznej grupy teoretykow, gltoszacych smieré¢ podmiotu.
Tak bowiem okre$§lit obecna fazg¢ teorii filmu autor najbardziej
reprezentatywnego wyboru wspoétczesnych tekstow teoretycznofil-
mowych, Bill Nichols."?

Kim jest bowiem podmiot w kinie"? Przestaje by¢ bohaterem
(Jak w klasycznych teoriach), nie jest jedynie osoba chodzaca
do kina. Podmiot wkracza na miejsce zar6wno autora-tworcy, jak
i odbiorcy, stajac si¢ miejscem-w-dyskursie. Specyfika tej po-
stawy jest takze to, ze sam tekst filmowy staje si¢ instancja
podmiotowa (wszak jest miejscem podmiotu), ktdéra w istocie
jest poddawana psychoanalizie.

Kreslac ponizej zarys psychoanalitycznego modelu widza,
zdecydujemy si¢ na uktad najbardziej pojemny. Istnieje w tej
kwestii kilka propozycji, z ktérych dwie sa najbardziej istot-
ne. Mary Ann Doane - zainspirowana "Elementem znaczqcym .wyob-
razonym" Metza - proponuje, aby okre$la¢ widza poprzez cztery
cechy: parg¢ voyeryzm/ekshibicjonizm, fetyszyzm, sen oraz pozy-

14 . . . .
Uczniowie Christiana Metza,

cje¢ w stosunku do ekranu/lustra.
-Jacques Aumont, Alain Bergala, Michel Marie i Marc Vernet w
rozdziale V "Estetyki  filmu" zakre$laja cztery podstawowe ob-
szary, na ktorych swoje badania prowadzi psychoanalityczna re-
fleksja nad widzem. Sa nimi:

1) Pragnienia widza,

33 Powiazanie widza z aparatem filmowym (dispositif).

33 Sytuacja metapsychologiczna podmiotu podczas projekcji
filmowej.

4) "Miejsce widza" w sensie usytuowania w tek$cie.'’

Moja propozycja zmierza do przedstawienia petlniejszej mapy
wraz z zaznaczeniem podstawowych wigzi migdzy jej punktami.

Bgdzie mowa o:

A) Widzu $niacym - podstawowej koncepcji dla psychoanalizy,

B) Widzu w lustrze - podleglym procesowi identyfikacji,

C) Pragnieniach widza: skopofilii, voyeryzmie, fetyszyzmie,

D) Jego pozycji w tek$cie - systemie suture,

E) Widzu styszacym,

F) Kobiecie-widzu.
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A. Widz $niacy

Trzy giédwne metafory dzisiejszego filmoznawstwa (odmienne
od tych przytaczanych w rozdziale pierwszym, bedacych rezulta-
tem spojrzenia diachronicznego) maja zwiazek ze snem. Sa to:
platonska jaskinia, zwierciadlana faza rozwoju i Freuda poje-
cle pracy snu.'®

Metafore jaskini szczegdélowo zanalizowal Jean-Louis Baudry,
inspirujac sie pordéwnaniem Freuda, ktéry uznat podobienstwo
struktury psychiki do aparatu (mikroskopu, teleskopu). Baudry
utrzymuje, ze Platon w ''Panstwie’” opisuje w istocie Freudowski
mechanizm przeniesienia: w kinie ulegamy iluzji rzeczywistos-
ci, podobnie jak przykuci %tancuchami wiezZniowie. Dwie pozosta-
e metafory rozwija Christian Metz w "Studium  metapsychologi-
cznym:  filmie fabularnym i jego widzu"” z 1975 roku oraz innych

artykutach swojej ksiazki psychoanalitycznej.

Pierwsza i =zasadnicza rdéznice miedzy sytuacja odbioru filmu

a stanem snu wyznacza samoswiadomos$sé podmiotu: $piacy nie wie,
zZze $pi: widz wie, 2ze znajduje sie w sali kinowej. Jakkolwiek
luka miedzy tymi stanami moze byé minimalna, to jednak zawsze

istnieje. Faktem podstawowym jest to, iz czynniki sytuacji od-
bioru, Jjak izolacja, ciemnosé, brak motoryki i szczegdlnosé
utworu ekranowego, powoduja, ze dorosty (bo u dzieci atwiej
wystepuje stan podobny do somnambulizmu) jest bezbronny wobec
ulotnych momentéw "hustawki mentalnej": nie ma mozliwosci re-
akcji poprzez motoryczny wybuch. Ow kwant energii nie znajdu-
jacy ujscia doprowadza do sytuacji, w ktérej percepcja prze-
mienia sie w halucynacje paradoksalna. Jest to halucynacja,
bowiem wyraza tendencje do mieszania rozdzielonych pozioméw
rzeczywistosci. Jest Jjednoczesnie paradoksalna, poniewaz nie
jest $cistym jej odpowiednikiem: przedmiotem halucynacji pod-
miotu, w gruncie rzeczy, Jjest to, co istnieje naprawde, co w
tym samym momencie podmiot percypuje - obrazy i dziwieki filmu.

Film nie jest - wedlug Metza - snem o maksymalnej gtebokos-
ci, nie wszystkie strefy psychiczne sa uspione: mamy do czy-
nienia z redukcjami stanu czuwania Ca to wszystko powoduje, :ze
widz prawie zawsze wie, ze 2znajduje sie w kinie, natomiast

$piacy prawie nigdy nie wie, ze $pi).

Druga réznica dotyczy charakteru filmowej percepcji: filmo-
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wa percepcja jest percepcja prawdziwa i nie daje sie zreduko-
waé¢ do wewnetrznych, psychicznych proceséw. Natomiast produk-
cja senna sktada sie z serii operacji, pozostajacych od po-
czatku do konica w obrabie aparatu psychicznego. Percepcja fil-
mowa charakteryzuje potrzeba bodzica - podniety, podczas gdy
percepcja oniryczna jest od niej wolna. Tak wiec wspdéiczynnik
ztudzenia jest bardzo istotny w marzeniu sennym: chodzi o
fakt, iz podmiot wierzy gtebiej i poniewaz to, w co wierzy
Jest mniej prawdziwe. Natomiast ziudzenie diegetyczne!’ wydaje
sie Dbardziej wyjatkowe i dotkliwe: jest bowiem ziudzeniem

cztowieka przebudzonego.

Metz dostrzega fundament drugiej podstawowej «réznicy w
stopniu iluzji. Otéz £film fabularny (jako halucynacyjne speil-
nienie pragnienia) jest mniej prawdziwy niz sen - nie speilnia
bowiem warunku realnej halucynacji. Opiera sie on na prawdzi-
wej percepcji; a tej:

"podmiot nie moze na obrazach i dzZwiekach narzuconych mu z

zewnatrz przykroié do tego, co 1lubi. Sen, marzenie senne

odpowiada zyczeniom $cislej i bardziej regularnie: pozba-
wione zewnetrznego materiailu, zabezpieczone jest od kon-
fliktu z rzeczywistoscia Ca rzeczywistosé =zawiera fantazje
innych ludzi). Jest jak gdyby filmem sfotografowanym od po-
czatku do konca, filmem na temat 2zyczenia, a w réwnej mie-
rze i leku, osobliwym filmem zdolnym omijaé pewne miejsca i
cenzurowaé¢ tresci na tyle, na ile wymaga tego =zawartos¢,
przykrojonym na miare swego unikalnego widza (jest to inny
rodzaj decoupage) , widza, ktéry jest takze autorem i ma
wszelkie powody, aby czué sie usatysfakcjonowanym, skoro
najlepiej jest byé obsiuzonym przez siebie samego".'®

Film nie jest wiec snem w peini, widz znajduje sie raczej w
stanie przebudzenia. Freudowski model progresji wuktada sie w
nim na wzér ruchu od zewnetrznosci do wnetrza. Dzieje sie tak,
ze impulsy rodzace sie w Swiecie zewnetrznym wzbogacaja aparat
psychiczny poprzez jego system percepcyjno-swiadomy i =zapisane
zostaja w postaci wspomnien (przedswiadomych, czasami nieswia-
domych:). We $nie sytuacja odwrotna (wzér regresywny) ma za
punkt wyjscia psychike, a jako punkt docelowy iluzje percep-

cji.
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Widz filmowy, =znajdujacy sie w sytuacji przebudzonego - w
opinii Metza - zaswiadcza o swej niezmiernie chwiejnej, para-
doksalnej sytuacji z punktu widzenia dynamiki zmian psychicz-
nych. Wediug Freuda teorii marzenia sennego pojawiajacy sie
(dos¢ staby) prad regresywny ulega znacznie silniejszemu, pro-
gresywnemu. Tymczasem stan odbioru filmu - stan przebudzenia -
zdominowany Jjest przez regresje, prowadzaca do przeniesienia
percepcji i halucynacji paradoksalnej. Co powoduje ten stan? -
zastanawia sie Metz. Dostrzega tutaj podstawowa zasade psycho-
logiczna kina: tendencje do odbierania jako realnego tego, co
jest prezentowane, a nie tego, co prezentuje (czyli technolo-
gicznych warunkdéw prezentacji). Na przyktad: Jjes$li film poka-
zuje galopujacego konia, mamy wrazenie ogladania galopujacego
konia, a nie ruchomych plam $wiatla.

Na pytanie o dalsze drogi rozwoju tej energii pada nastepu-
jaca odpowiedz. Energia psychiczna, ktdéra w normalnych warun-
kach przebudzenia bylaby rozproszona, zostaje zmagazynowana w
przypadku widza kinowego. Zmierzajac do znalezienia nowych
sposobdéw roztadowania zgodnie =z =zasada przyjemnos$ci, kieruje
sie z powrotem w dziedziny percepcji 1 wykorzystuje przebieg
regresywny (energia pochodzi od wewnatrz). Jednakze film w tym
samym momencie ofiaruje dla tej percepcji Dbogata pozywke z
zewnatrz - w wyniku tego =zostaje zahamowana peilna regresja o
charakterze onirycznym. Stworzona zostaje rdéwnowaga podwdjnego
wzmocnienia: réwnowagl chwiejnej widza pomiedzy doznaniami z
zewnatrz i1 wnetrza.

Autor "Studium" dostrzega trzeciag rdznice (podobienstwo
jednoczeénie) miedzy filmem a snem, bedaca konsekwencja nasz-
kicowanej wyzej sytuacji. Okresla ja jako rdznice zawartosci
tekstowej - tekstu filmu i tekstu marzenia sennego. Film fabu-
larny jest bowiem, generalnie rzecz biorac, =znacznie bardziej
logiczny i ustrukturowany niz marzenie senne. W istocie filmdéw
naprawde niemozliwych do zrozumienia jest niewiele. Wigze sie
to zagadnienie z freudowska koncepcja pracy sennej; te]j, ktoéra

zamienia ukryte tresci marzenia sennego na Jjawne. Operuje ona
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poprzez zgeszczenia 1 przesuniecia, w ktdérych Lacan dopatruje
sie metafory i metonimii (dyskusje tego fragmentu adaptacji
Freuda przez Lacana i Metza zamie$cilem w innym miejscu'’?®)

Natomiast Metza w "Studium" zajmuje inny fragment pracy sennej
w ten sposbéb okredlony przez autora "Wstepu do psychoanalizy":

"W zasadzie nie nalezy usitowaé¢ cze$ci Jjawnego marzenia

sennego tilumaczy¢ na podstawie innej czes$ci, tak jak gdyby

marzenie senne bylo pomy$lane planowo i przedstawione prag-
matycznie. Przeciwnie, mozna Jje raczej pordwnaé z brescjan-
skimi gtazami, ktére sktadaja sie =z przerdznych odiamkéw
kamieni, spojonych ze soba za pomoca kitu, 1 to w ten spo-
séb, ze linie, ktdére podczas tego powstaja, nie oddaja
pierwotnych zarysédw kamieni. W rzeczywistosci istnieje
cze$é pracy marzen sennych, tak zwane witdrne opracowanie,
ktdérego =zadaniem Jjest zestawienie jakiej$ catos$ci z. naj-
blizszych sobie wynikéw pracy marzenia sennego. Material
zostaje przy tym nieraz ulozony wedlug zupeilnie biednie po-
jetego sensu i gdzie zachodzi potrzeba, tam zostaja dodane

rozmaite wstawki" 2’

Metz podaje przyklady interpretowania przez Freuda koncep-
cji wtdérnego opracowania, zmierzajace do tego, aby uznaé¢ je za
determinante zmian w $wiadomej zawartos$ci snu. Powoduje ono,
ze logika onirycznej diegezy jest odbierana bez zdziwienia: we
$nie nic nas nie dziwi. Proces wtdrny jest posituszny zasadzie
rzeczywistosci: uczestniczy w utwierdzaniu pewnych wzordédw mys-
1i, ogranicza energie, uniemozliwia rozladowanie pragnien in-
nymi drogami - sitowem, reprezentujac logike stanu przebudze-
nia, zbliza sie do sytuacji odbioru filmu. Owo wtdrne opraco-
wanie - w gruncie rzeczy drugorzedny mechanizm pracy sennej -
staje sie, wedilug Metza, dominanta w procesie produkcji 1 per—
cepcji filmu, rodzajem wszechobecnej sity, czynnikiem stwarza-
jacym aure percepcyjna. Wedlug teoretyka problematyka wtdrnego
opracowania Jjest koncem podjetej przez niego wedrdédwki intelek-
tualnej. Oto:

"Tropiac niejasne pokrewienstwa (przeplatajace sie z rézni-

cani) filmu i marzenia sennego, zblizamy sie do obiektu me-

todologicznie atrakcyjnego i unikalnego, teoretycznej hyb-
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rydy, a mianowicie snu, w ktdérym wtdrne opracowanie tworzy
prawie wszystko samodzielnie, snu, w ktdérym proces pierwot-
ny gra tylko potajemna 1 sporadyczna role, role czynnika
tworzacego luki, role ucieczki: snu - najkrbécej mbdbwiac -
podobnego do zycia. Mozna powiedzieé, ze jest to sen czio-
wieka przebudzonego, ktéry wie, ze Sni 1 konsekwentnie,
ktéry wie, ze nie $ni - wie, ze znajduje sie w kinie, ktéry
wie, ze nie spi".*

Paradokséw nigdy nie jest zbyt wiele w koncepcji Metza. Oto
na pytanie o cechy stanu przebudzenia autor powiada, ze stan
odbioru filmu w ogdlnosci taczy w sobie dwa przeciwne Ca jed-
nak zbiezne} procesy, prowadzace w efekcie do jednego stanu:
niepokojacego =zdziwienia. Zdziwienia wobec braku, poniewaz
film 1 widz =znajduja sie na jednakowym poziomie: film ulegi
wtdérnemu opracowaniu, a widz Jjest Jjuz na ogdtr przebudzony.
Tworzy sie wiec rodzaj kompromisu, posredniego stanu przebu-
dzenia: jest nim sytuacja marzenia na jawie. Freud nie przypi-
sywat temu stanowi cech marzen sennych, sama nazwa wskazywala-
by na brak jakichkolwiek zwiazkdéw ze stanem snu; ponadto w ma-
rzeniu na jawie nie przezywamy ani nie halucynujemy - Jjedynie
wobrazamy sobie: "wiemy wéwczas, ze fantazjujemy - ze nie wi-
dzimy, tylko myélimy"?2

Tak wiec film fabularny zbliza sie do marzenia na Jawie,
jednoczes$nie oddalajac od marzenia sennego. Mozna powiedzieg,
ze film jest logiczna konstrukcja, bowiem jest tworem czlowie-
ka obudzonego - operacje mentalne twdércy i odbiorcy pochodza z
przedswiadomos$¢i lub $wiadomos$ci. Akt marzenia na jawie zawsze
dazy do sztucznego przediuzenia napiecia wyobrazni przez kilka
dodatkowych chwil: autor "Studium” sktania sie do stwierdze-
nia, 1z marzenie na jawie z punktu widzenia formy jest dokltad-
nym przediuzeniem S$wiadomej wyobrazni. Tak wiec zardéwno klasy-
czny film fabularny, Jjak 1 marzenie na jawie maja wiele podob-
nych cech. Sa nimi: podobny stopien wtdérnego opracowania,
struktura zasadniczo diegetyczna oraz podobny stopien udzialu
w nich wyobrazni.

Pordéwnanie filmu z marzeniem na jawie wydaje sie Metzowi

bardziej $ciste niz filmu ze snem. Bowiem w tym pierwszym



przypadku podmiot, przechodzacy od marzenia sennego do stanu

odbioru filmowego, traci podwdjnie: po pierwsze - stracil
autorstwo obrazéow, po drugie - obdarza je mniejsza wiara. Film
wige w tej relacji (film - sen) jawi si¢ jako obcy i mniej
wiarygodny.

Natomiast w przypadku opozycji: marzenie na jawie - sen

podmiot jest, ogdlnie rzecz biorac, mniej usatysfakcjonowany
filmem niz marzeniem, ale daje wigksza wiarg fikcji filmowej
anizeli swoim fantazjom. Emocjonalna korzys$¢é ofiarowana przez
film nie jest gorsza pod tym wzgledem od korzy$ci ofiarowanej
przez marzenie na jawie. Je$li sformutowaé metaforg, iz marze-
nie senne nalezy do dziecinstwa i nocy, to "film i marzenie na
jawie sa bardziej dojrzate i naleza do dnia, ale nie do potud-

nia - do wieczora raczej".??

Koncepcja Metza jest paradoksalna (co wypowiedziane juz zo-
stato kilkakrotnie): wynika z niej, i1z wprawdzie film nie jest
snem, ale jest podobny do snu. Wprawdzie odnalez¢ w nim mozna
wszystkie naszkicowane-przez Freuda elementy pracy sennej, ale
istnieja zbyt glegbokie roznice, by orzeka¢ o relacji blizszej
niz podobienstwo. Istnienie powyzszych elementéw pracy sennej
stalo si¢ podstawa dla wielu prac analitycznych (patrz: roz-
dziat "Widz-w-tek$cie i poza nim"), natomiast w sensie teore-
tycznym trzeba zwrdci¢ uwage na proby podwazenia badz tylko
rozszerzenia koncepcji Metza, dokonane przez Roberta Eberwei-
na, Alana Hobsona i1 Vlade Petricia.

Obszerne studium Roberta Eberweina "Film i ekran snu" z
1984 roku ma swoje fundamenty w psychoanalitycznej teorii Ber-
trama Lewina z 1946 roku. Lewin uzasadnial poglad, ze wszyscy
$niacy - niezaleznie od tego czy sa $wiadomi tego, czy nie -
dokonuja projekcji swoich marzen sennych na pewien pusty
ekran, ekran snu. Symbolizuje on pier$ matki, miejsce, na kto-
rym zasypialiSmy po raz pierwszy. W S$wietle tej koncepcji
ekran kinowy jest ostatnia proteza w historii ludzkich wyna-
lazkow, stuzy jako surogat fizjologicznego i psychicznego
zwiazku, jaki odczuwaliSmy w stosunku do matki: ekran jest
jednoczes$nie piersia i dzieckiem, matka i mna. Nasze poczucie

rzeczywisto$ci, ktore czerpiemy z filmow, pochodzi - =zdaniem



Eberweina - ze swoistego wskrzeszenia snopodobnego stanu w
dziecinstwie, gdy nasze ja jest zanurzone w obszarze zajmowa-
nym przez matke.?*

Powaznym osiagnieciem pracy Eberweina jest prdba systematy-
zacji filméw o snopodobnym charakterze ze wzgledu na szczegdl-
ny sposdéb wystepowania w nich ekranéw snu. Autor wyrdznia
sze$¢ kategorii standéw onirycznych. Pierwsze cztery wykorzy-
stuja zwiazki przyczynowo-skutkowe: rozrdzniane sa sny ukazu-
jace izomorfizm ciata i1 umysitu; sny, majace podioze traumaty-
czne; sny lekowe oraz takie, ktdére wyrazaja pozadanie. Ostat-
nie dwie kategorie to filmy, ktdére ewokuja ogdlne warunki sta-
nu onirycznego oraz sny proleptyczne, antycypujace zdarzenia,
ktére ukaza sie pdiniej w narracji.

Eberwein stwierdza w konkluzji, ze 6w fizyczny ekran, na
ktérym ogladamy filmy w sali kinowej wiele zawdziecza naszym
doswiadczeniom z czasdéw dziecinstwa i pierwszym snom. W ogdl-
nosci stwierdzié¢ mozna - kontynuuje autor - iz filmy sa Jjedno-
czesnie realne i podobne do snéw, gdyz ukazuja sie przed nami
w sposdb, ktéry aktywizuje regresywne doswiadczenia ogladania
snéw na naszych psychicznych ekranach snu. Ekran rzeczywisty,
obecny w sali kinowej, funkcjonuje jako psychiczna proteza na-

szego ekranu snu, Jjest surogatem piersi matki, Jjest surogatem
25
naszego ego.

Koncepcja Eberweina - Lewina jest dopelnieniem, inna wersja
psychoanalitycznej koncepcji widza $nigcego, naszkicowanej
przez Metza. Natomiast teoria neurobiologa Alana Hobsona od-
czytywana byla przez wielu krytykéw - nieslusznie - jako cios
we Freudowsko-Metzowska wizje¢: jako kamyk w ogrodzie psycho-
analizy (jak zrelacjonowala te¢ sytuacje krytyczna Alicja Hel-
man’®). Hobson, wykorzystujac Roberta McCarleya aktywacyjno-
syntetycznga teori¢ procesu snu, odrzucil poglady Freuda w
dwéch zasadniczych kwestiach. Twierdzil, iz - po pierwsze -
istnieje izomorfizm miedzy aktywno$cia moézgu w stanach marze-
nia sennego i snu podobny do odpowiednio$ci miedzy technikami
kinematograficznymi a obrazem filmowym. Po drugie - obydwie te
odpowiednioSci nie sa rozlaczne, bowiem obydwie zaleza od

aktywnos$ci wizualnego systemu mézgu, ktorego rezultatem jest
percepcjawizualna.?’
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Hobson precyzyjnie zatytulowal swéj artykul w czasopismie
"Dreamworks" C"Film a fizjologia  marzenia  sennego: mozg  jako
kamera-projektor"), eksplikujac tym samym podstawowa teze.
Otéz przeprowadzajac szereg badan fazy snu, zwanej REM (wyroéz-
nionej dzieki pojawiajacym si¢ w niej szybkim ruchom galek
ocznych - a ponadto na czas jej trwania przypada wigekszo$¢ ma-
rzen sennych), Hobson stwierdzil, Ze jest ona wysoce zautoma-
tyzowana, fizjologiczna funkcja organizmu. Charakter obrazéw
snu moze by¢ poréwnany tym samym do aparatu wysylajacego cal-
kowicie przypadkowe, chaotyczne obrazy, nielatwo dajace sie
zintegrowa¢ w jakakolwiek znaczaca calo§é. Uderzajace podo-
bienstwo do testu Rorschacha pozwala sformulowaé w Swietle
teorii Hobsona nastgpujacy model pracy mézgu: na jawie moézg
tak jak kamera "zbiera" obrazy, utrwala je i analizuje - nato-
miast w czasie snu mézg dziala podobnie Jak projektor, generu-
jac obrazy wydobywane z pamieci.

Dyskusja, jaka rozwinela si¢ po publikacji artykulu Hobso-
na, motywowana byla Zarliwa préoba obrony przez teoretykow fil-
mu dziedzictwa mysli Freuda. Bowiem atak skierowany byl w pod-
stawy koncepcji marzenia sennego twércy psychoanalizy: przeko-
nania o czysto psychicznym charakterze wytworéw snu oraz komu-
nikacji miedzy sfera nieSwiadoma, podSwiadoma i S$wiadoma wraz
z oslabiona rola cenzury. Sen - "krélewska droga do podsSwiado-
mos$ci" i miejsce spelnienia pragnien podmiotu, poddanych re-
presji przez rzeczywisto$s¢ - mialby byé¢ zaledwie chaotycznym
wytworem: przerwana zostala tym samym wie¢Z miedzy smem a ludz-
ka psychika.

Jednakze Hobson, odpowiadajac na zarzuty Raymonda Durgnata,
nie stawial spraw tak kategorycznie, jak zarzucali mu inter-
pretatorzy.’® Autor "Mézgu - jako kamery-projektora" stwier—
dzil, iz nadal niewiele mozemy powiedzie¢ o istocie mechanizmu
zwanego mozgiem; natomiast sam sklonny bylby przypuszczaé, iz
sen w istocie posiada znaczenie, choé¢ jego zrdédla nie tkwig w
zrepresjonowanym materiale psychicznym, jak wutrzymuje psycho-

analiza.
W s$wietle tych faktow trzeba wuznaé za Alicja Helman, iz



koncepcja Hobsona nie tyle neguje psychoanalityczne mysSlenie o
filmie, "ile sie z nim rozmija. Hobson bowiem zajmuje sie fe-

nomenom snu na poziomie, na ktérym teoria filmu nie ma Jjeszcze

nic do powiedzenia i nic do powiedzenia mieé nie moze".?’ Na

potwierdzenie tych siéw przytoczyé nalezy kolejne dziatania
Hobsona, autora koncepcji chaosu marzen sennych. Jego analiza
snéw Bergmana potwierdza wtasnie sygnifikacyjny charakter snoéw
i ich obrazéw filmowych; choéby ich znaczeniem bylo tylko to,

ze Bergman wykorzystat w "Personie" wtasne doswiadczenia wer-

tigo - zawrotu gtowy.>°
Juz nie krytyke

(chociaz z inspiracji Hobsona), ale rozsze-

nie punktu widzenia Metza modelu przebudzonego widza, przy-
nosza opracowania amerykanskiego badacza, Vlady Petricia z

1981 roku. Przedstawiajac rozlegia panorame udzialu snu w

utworach na przestrzeni caiej historii kina, stawia pytanie o

gtéwne sposoby, przy pomocy ktérych filmy sa w stanie ewokowaé

u widzéw stany podobne do marzenia sennego. W Jjego opinii

istnieja pewne specyficzne techniki kinematograficzne wzmac-
niajace oniryczny wpiyw filmu i

podobna do tej,

stymulujace aktywnosé neurondéw
jaka jest udzialem marzenia sennego.
Zwraca uwage, ze:

13 Ruchy kamery w przestrzeni moga spowodowaé
doznania u widza;

2) Paradoksalne i pozbawione logiki kombinacje przedmiotéw,
postaci,

snopodobne

ustawien przypominaé moga dziwaczne formy przejawia-

nia sie wyobrazni w czasie snu;

33 Dynamiczny montaz wzmacnia stany lekowe, charakterysty-
czne dla zmér sennych;

4) Niektére rodzaje potaczen przestrzenno-czasowych (szcze-

gélnie jump-cuts, taczace ujecia niezupeilnie zgodnie nastepu-

jace po sobie) sa ekwiwalentne z nagiymi przemieszczeniami w

czasie snu;

53 Efekty fotograficzne moga byé przyczyna stanéw hipnoty-
cznych;

63 Nawet najbardziej pozbawione logiki zdarzenia na ekranie
percypowane sa przez widzé4w jako "realne", tak Jjak dzieje sie
to we snach;
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7) Dzwieki 1 spojrzenia postaci ootrafia wzmocnié¢é pojawie-
nie sie wyobrazni sennej.31

Petric podaje w 1istocie 1liste $rodkdéw wyrazowych, ktdédra -
juz od propozycji Arnheima - cieszyla sie powodzeniem u kryty-
kéw filmowych. Przyznawano bowiem wielu $rodkom swoiste, imma-
nentne znaczenie, zdolnos$¢é do komunikowania pewnych standw
Psychicznych. Takze ten katalog jest w peini wykorzystywany w
postepowaniu analitycznym.

Dochodzimy do wniosku, 1z pierwsza 1 podstawowa cecha widza
filmowego w ujeciu psychoanalitycznym jest jego status podobny
do sytuacji $niacego szczegdlny rodzaj snu: snu na jawie, snu
cztowieka przebudzonego. Podmiot wulega regresji: nie ma ona
jednak charakteru zupeinego - w kinie w istocie nie jestedmy
dzieémi. W opinii psychoanalitykdéw pragniemy nieustannie pow-
fotu do tego stanu, odkad tylko wyszlidémy z niego. Strumien
regresji =zahamowany Jjest doznaniami aktualnymi i zewnetrznymi:

to wltasénie jest prawdopodobnie przyczyna nieustannych parado-

kséw w teorii filmu i zaburzen wielu dychotomii. Snimy wpraw-
dzie, ale w stanie przebudzenia, Jestesmy dzieémi - ale "doro-
stymi dzieémi". Przyjmijmy, Ze stan snopodobny jest nie tylko
32
metafora, Jjak chca niektdérzy krytycy tego zagadnienia. Jest -

obok sytuacji podmiotu podzielonego i1 rozdwojonego Ca witasci-

wie razem z nia} - fundamentalna cecha modelu psychoanalitycz-
nego.. Widz "niby-$piacy", aby utrzyma¢ ten stan wymaga uczest-
nictwa uczuciowego: =z kim?, z czym?, w Jjakich warunkach - na

te pytania prdébuje odpowiedzieé koncepcja identyfikacji.

B. Widz w lustrze - identyfikacja i ciatilo

Inspiracja psychoanalityczna dokonalta niewatpliwie =zasadni-
czej reorientacji w kwestii identyfikacji. Jakkolwiek wielu
wczesniejszych badaczy wywodzilo swoje koncepcje od tez Freu-
dowskich, to propozycje lat siedemdziesiatych stwarzaja prze-
stanki do orzekania o zasadniczej zmianie punktu widzenia. Za-
stosowanie pojecia identyfikacii do filmoznawstwa przynosi
pewna redukcje: chodzi o sprowadzenie identyfikacji do relacji
widz - utwdér filmowy, przy czym widz Jjest na ogdt traktowany

jako jednostka izolowana.
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Jean-Louis Baudry jest pierwszym autorem, ktdéry nawiazal do
33

koncepcji identyfikacji Lacana Wediug francuskiego teoretyka
kino jest maszyna ideologiczna, ktdéra poddaje widzdéw manipula-
cji Jjuz samym sposobem funkcjonowania aparatury, stwarzajac
iluzje obiektywnosci przedstawianych zdarzen. Kino nie
odzwierciedla rzeczywistos$ci, lecz obrazy - te za$ uznane sg
za rzeczywistos$é jako taka. Baudry podkresla fizyczne warunki
odbioru filmowego, wywodzac 2z nich wniosek o prymacie rzeczy-
wistoSci, podmiotowej w tym doswiadczeniu. Twierdzi wiec:
"Rzeczywistos¢ nasladowana przez kino Jest przede wszystkim
rzeczywistoscig ja. Poniewaz jednak odzwierciedlany obraz
nie jest rzeczywistoscig materialng, lecz rzeczywistoscia
Swiata danego jako =znaczenie, dlatego wyrdéznié mozemy dwa
rodzaje identyfikacji. Pierwsza przywiazana jest do samego
obrazu, wynika z bohatera portretowanego Jjako centrum dru-
giej identyfikacji, niosac identyczno$é, ktdédra stale musi
by¢ chwytana i1 ustanawiana na nowo. Drugi poziom umozliwia
pojawienie sie i1 uruchomienie pierwszego - to transcenden-

talny podmiot, ktdérego miejsce zajmuje kamera, ktdéry usta-
n 34

nawia i rzadzi przedmiotami w tym Swiecie

Powoduje to, iz mniej identyfikujemy sie z samym przedsta-
wieniem, ze spektaklem, bardziej natomiast z tym, co wystawio-
ne w tym spektaklu: =z instancja - podmiotowos$cia w kamerze,
ktéra sktania do widzenia tego, co jest prezentowane. Owym
podmiotem transcendentalnym, ktdérego miejsce wypeinia kamera
jest - mozna by powiedzieé - machina czy organizacja filmu ja-
ko dyskursu, Jjako potencji prezentacji. Transcendentalny pod-
miot %tgczy fragmenty zjawisk prezentacji w spdjne znaczenie -
czyni to na podobienstwo lustra, unifikujgcego fragmenty ciata
podmiotu w jednos$¢ ja.

W koncepcji Baudry'ego identyfikacja widza =z podmiotem
transcendentalnym ma charakter obligatoryjny i umozliwia =za-
istnienie procesu odbioru dzieta. Jest ponadto poprzedzona
identyfikacja (w sensie: rozpoznania} z aparatura kina Ca wiec
i widzem) jako obiektem nasyconym ideologia i poddanym manipu-
lacji.
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Christian Metz w  "Elemencie znaczqcym wyobrazonym" nakres$-
1i* swa koncepcije, wychodzac od metafory lustra =zapozyczone]j
od Mitry'ego, lecz nasyconej tre$ciami Lacanowskiej fazy
zwierciadta. Metz, dokonujac przegladu signifiantow innych
sztuk, stwierdza, ze filmowy wyrdznia sie najwyzszym stopniem
fikcyjnos$ci: to, co percypujemy nie istnieje. Charakterystycz-
ne dla kina nie jest wiec to, ze zdarza mu sie przedstawiad
elementy wyobrazone, lecz fakt, Ze wyobrazone istnieje od po-
czatku, ze ono witas$nie konstytuuje kino Jako signifiant. owo
wyobrazone Jjest szczegdlne: taczy w sobie pewien rodzaj obec-
nosci =z pewnym rodzajem nieobecnos$ci. Kino - paradoksalnie -
jest Jednoczes$nie bardziej percepcyjne ze wzgledu na ilos¢
zmystowych bodZzcé4w 1 mniej percepcyjne (bo percepcje sa fait-
szywe)

Prowadzi to Metza do nastepujacej konkluzji:

"A zatem film jest podobny do lustra. Lecz rbézni sie od
pierwotnego lustra w Jjednym istotnym punkcie: chociaz tak
jak ono moze odzwierciedlaé¢ wszystko, jest Jjedna rzecz,
ktérej nie odbija 1 nigdy odbijaé¢ nie bedzie: ciato widza.

W tym wiasnie miejscu ekran nagle staje sie przezroczystym
szktem".?®

Z kim identyfikuje sie widz podczas projekcji filmowej? -
pyta Metz. Bo przeciez warunkiem jest, Ze musi sie identyfiko-
wacd: w kinie widz Jjest =zalezny od statej gry identyfikaciji,
ktére sa niezbedne dla spolecznego komunikowania. Widz ma moz-
liwo$¢ identyfikowania sie =z Dbohaterem filmu (szczegdl nie w
utworach fabularnych), moze identyfikowaé¢ sie =z aktorem (w
mniej lub bardziej afabularnych utworach). Jednakze to nie wy-
starczy: powyzsze typy to jedynie formy wtdérnej identyfikacji
(wtornej w kinematograficznym sensie, bowiem kazda z nich jest
wtdérna w sensie psychoanalitycznym)

Padaja dalsze pytania: =z kim lub czym miatby identyfikowad
sie widz w sytuacji, gdy oglada sceny nie zawierajace postaci
ludzkiej? Bardziej podstawowa watpliwo$é dotyczy umiejscowie-
nia ego widza w akcie percepcji, majacej doprowadzi¢ do usta-
nowienia elementu znaczacego. Pytanie brzmi:

"zatem gdy rozpoznaje moje odbicie na ekranie, lub gdy go

nie rozpoznaje, gdzie wdwczas jestem?"?36
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Odpowiadajac na nie, autor wprowadza pojecie widza wszech-
percypujacego 1 przedstawia nastepujacy wywdd.

ciwienstwie do dziecka w lustrze

Widz - w prze-

- nie jest obecny na ekranie-

lustrze. Tym samym nie moze identyfikowa¢ sie sam ze soba jako

przedmiotem, lecz tylko z pewnymi innymi przedmiotami. Przy

takim rozumieniu ekran przestaje by¢ lustrem: percypuje sie

bowiem Jjedynie przedmioty, pozbawione w zupeino$ci "domieszki
podmiotu"™. Na ekranie obecne jest jedynie "to inne" - a Ja
jestem po to, by na nie patrzeé. Nie jestem zamieszany w to,

co percypowane: Jjestem natomiast "wszechpotezny" 1 "wszechper-

cypujacy", posiadajac niezwykty dar bycia wszedzie i catkowi-
tego usytuowania po stronie instancji percypujacej.

W tym sensie widz, wielkie oko 1 wucho, Jjest instancja kon-

stytutywna dla filmowego signifiantu - to wiasnie on Jest

twédrca filmu. Podstawowe pytanie o charakter ego filmowego

zmierza do rozstrzygniecia, gdy francuski teoretyk stawia pro-

blem zakresu samowiedzy podmiotu. Wiedza ta ma dwoisty chara-

kter: otdéz wiem, ze percypuje co$ wyobrazonego (dlatego bez
obawy przyjmuje wszelkie absurdy) i1 Jjednoczesd$nie wiem,
ja Jjestem tym, ktdéry percypuje.

ze to
Ta druga dyspozycja jest bar-

dziej =zlozona: wiem, zZe to moje organa zmysidédw sa fizycznie

poruszone Cnie fantazjuja), ale zarazem wiem, ze caly ten wyo-
brazony materiat jest zdeponowany jak gdyby na moim wewnetrz-
nym ekranie. To wiasnie ego widza staje sie miejscem,

to,

w ktdrym
co realnie percypowane/wyobrazone staje sie symbolicznym,
staje sie pewnym signifiantem.’’

W ten sposdb Metz dochodzi do tezy,
kacja filmowa polega na

iz podstawowa identyfi-

"identyfikacji widza samego ze soba, =ze soba Jjak czystym

aktem percepcji (jako czujnos$cia, pogotowiem): Jjako warun-
kiem mozliwos$ci percypowania 1 tym samym jako transcende-
talnym podmiotem, wczedniejszym od kazdego jest".>®

Jednak ten typ nie wyznacza konhca szeregu identyfikacyjne-

go: po mozliwych identyfikacjach (z bohaterami, 2z aktorem), po

podstawowej (z samym soba) widz dochodzi do wniosku, ze iden-
tyfikujac sie ze soba jako ogladajacym nie moze nie identyfi-



kowaé sie z kamera (ona obejrzata to wszystko wczesniej, a jej
kadrowanie jest istotne dla wustanowienia signifiantu).

Metz konstruuje metafore wizualna, ktéra- w jego mniemaniu

wyjasnia filmowe doswiadczenie. Zbudowana jest ona na bazie
podwdéjnego ruchu, obrazowanego dwoma stozkami: jednym - proje-
kcyjnym, drugim - introjekcyjnym (ekranem, wrazliwa powierz-

chnia rejestrujaca). Widz. w czasie projekcji ma wrazenie jak
gdyby, w sensie dostownym, "rzucal okiem na rzeczy". Te przed-
mioty, gdy juz zostaly oswietlone, wracaja do widza, by zostaé¢
"zdeponowane": docieraja do naszej percepciji, ktéra przestala
by¢é emitujacym zZrédiem i stata sie miekkim woskiem. Tak wiec
podczas spektaklu widz jest reflektorem, substytutem i dupli-
katem projektora Ca ten z kolei duplikuje nieobecna kamere}.
Jednoczesnie widz jest wrazliwa powierzchnia, stanowiac inny
rodzaj ekranu (ktéry z kolei Jjest duplikatem tasmy filmowej}.
Istnieja zatem dwa stozki $wiatta: jeden przebiega od projek-
tora do ekranu (wtacza to wizje widza), drugi - niemniej wazny

- od ekranu do rzeczy zdeponowanych w percepcji widza.

Wielka =zaleta koncepcji Metza jest fakt, 2ze nie rozdziela
ona tych sfer - 3jak to czyniono dotychczas w teorii filmu.
Metz przestrzega przed takim jednostronnym ujeciem, stawia bo-
wiem nastepujaca konkluzje:

"kiedy méwie, ze widze film mam na mys$li Jjedyna w swoim ro-

dzaju mieszanine dwéch przebiegéw w przeciwnych kierunkach:

film jest tym, co przyjmuje, ale zarazem tym, co ja wyzwa-
lam, poniewaz nie preegzystuje on przed moim wejsciem na
sale - by go stiumié wystarczy, ze zamkne oczy. Wyzwalajac

go, Jjestem projektorem, odbierajac go, Jjestem ekranem: w

obu tych dziataniach jestem kamera".

Ponadto dynamika tego modelu doprowadza do rozbicia jeszcze
innego mitu dawnych teorii: przekonania o pasywnosci widza.
Przyjmujac za Lacanem koncepcje stawania sie podmiotu Jjako
ciagtej gry identyfikacji, Metz w istocie podkresla mobilnos$é
psychiczna widza. UsSpieniu motorycznemu towarzysza ciagle
przemienne i niekiedy zaskakujace swa aktywnoscia procesy psy-
chiczne.

Konkluzje paradoksu identyfikacyjnego - polegajaca na tym,
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ze widz Jjest nieobecny na ekranie jako percypowany, lecz Jjest
on zarazem obecny tam, a nawet wszechobecny jako percypujacy -
autor signifiantu wyobrazonego poszerza rozwazaniami na temat
subkodéw identyfikacji. Istnieja takie szczegdlne przypadki, w

ktdérych pewne rodzaje kinematograficznych koddédw (lub subkoddw)

wskazuja widzowi drogi, wzdiuz ktdérych podazaé¢ powinna jego
identyfikacja. Sa nimi: obrazy subiektywne, przestrzen poza
kadrem i1 sposoby widzenia. Dzieje sie tak, iz - na przykitad -

niezwykity kat widzenia czyni nas $wiadomymi czego$, o czym za-

pominamy do pewnego stopnia: identyfikacji z kamera (czyli w
przyblizeniu: =z punktem widzenia autora!). Wdéwczas normalne ka-
drowanie zaczyna by¢ uznawane za brak kadrowania. Zwykle widz

przyjmuje optyczny punkt widzenia autora za swdj (bez tego ki-
no nie mogioby istnieé¢), lecz jego S$wiadomos$é nie kontroluje
tego. I oto niezwykly punkt widzenia aktywizuje podmiot i uczy
powtdérnie tego, co juz poznal - sitowem: widz poddaje sie suge-

stii do poruszania sie wzdiluz narzuconych linii.

Na =zakonhczenie rozwazan na temat identyfikacji Christian
Metz wraca do problematyki fazy lustra opracowanej przez Laca-
na. Twierdzi, 1z istnieje zasadniczo ciagto$é miedzy dziecieca
gra ze zwierciadiem a pewnymi figurami kinematograficznymi.
Identyfikacja ze swoim wiltasnym widzeniem jest podstawa kina i
w tym sensie Jjest pierwsza filmowa identyfikacja witasciwa
(istnieja w tym wzgledzie klopoty terminologiczne: nazwacé¢ Ja
"identyfikacja pierwotna" nie byloby situszne =ze wzgledu na
tradycje tego pojecia w teorii Freuda, jest ona wprawdzie
"wtbérna", ale w zakresie utworu filmowego Jjest nia kazda iden-
tyfikacja) . Kolejne identyfikacje (z bohaterami, aktorami,
gtosami =zza kadru itd.) sa drugimi, trzecimi: wziete razem
tworzg - w opozycji do tej pierwszej wtasciwej - sekundarnag
identyfikacje filmowa.

W koncepcji Metza identyfikacja jest motorem kontaktu pod-
miotu z filmem, Zrdédiem czynnosci sygnifikacyjnych widza. Aby
zrozumieé¢ film fabularny, widz musi zarazem uzna¢ siebie za
bohatera (zastosowa¢ procedure wyobrazeniowa) i nie wuznawad
siebie =za 1innego (powrdét do realnos$ci powodujacy, ze fikcja

zaczyna by¢ traktowana jako symboliczna). I ogdblnie: aby zro-
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zumieé¢ film widz powinien percypowa¢ obiekt sfotografowany Jja-
ko nieobecny, jego fotografie jako obecna, a obecnos$é¢ tej nie-
obecnosci Jako znaczaca."'’

Polski krytyk koncepcji Metza, Tadeusz Maranda, zwraca uwa-
ge na nieadekwatnos$é¢ wielu elementdédw adaptowanych z teorii La-
cana. Otdéz Metza "realne" zbliza sie raczej do potocznego ro-
zumienia tego okres$lenia (jako "rzeczywiste"), co stoi Y
sprzecznos$ci z Lacana rozumieniem ("sfera nieznanego, chaoty-
cznego 1 przerazajacego"). Brak u Metza Lacanowskiego pojecia
innego - poniewaz inny Jjest przede wszystkim miejscem w
strukturze - to trzeba stwierdzié¢, iz Metz oddala sie od stru-
kturalizmu Lacana. Metz miesza pojecia ego i podmiotu, ktdre
sgq rozdzielone u Lacana. Tadeusz Maranda sktania sie nawet do
oceny, iz teoria filmu przyjeta na obszar swych badan tylko

sztafaz terminologiczny innej dziedziny wiedzy."

Trudno nie =zgodzié¢ sie, iz =zarzuty te $Swiadcza o Dbiedach
teorii Metza. Nalezy Jjednak ostroznie podchodzié¢ do prdéb jej
totalnego przekres$lenia. Mamy tu w istocie do czynienia z in-
teresujacymi propozycjami, utworzonymi na bazie - nie tyle
fatszywie — co do$¢é pochopnie 1 nieprecyzyjnie dobieranych
Przestanek. Prébujac broni¢ Metza, odpowiadamy, ze znajduje
sie on - jak kazdy chyba teoretyk kina - na pozycjach przegra-
nych. Pragnac bowiem adaptowaé¢ teorie Lacana, powinien prze-
prowadzié¢ krytyke 1 heureze Jjego mys$li, co wymagaio by posia-
dania innych kwalifikacji i1 napisania osobnej rozprawy. A jed-
nak czuje on, ze owa adaptacja moze wyjasnié¢ istotne zagadnie-
nia na obszarze jego dyscypliny. Moéwiac nieco metaforycznie:
by¢ moze Metz 1 inni uzywaja skomplikowanego komputerowego in-
strumentarium w sytuacji, gdy mozna - jak wielu badaczy sadzi
- skorzysta¢ z oltdéwka 1 kartki. Rzecz w tym, ze oprdcz rozu-
mienia niecheci wobec otdéwka i kartki stosowanych w badaniach
nad kinem dzisiaj, winnidmy spyta¢ Jjaki oitdwek?, Jjaka kartka?
- a czesto pytania te sa rdéwnie skomplikowane jak Lacanowskie.

Koncepcja identyfikacji Metza stanowita podstawe wielu in-
nych pomystdédw teoretycznych: zardéwno tych rozszerzajacych ja,
jak 1 krytykujacych. Stanowig one material szczegdiowego opra-

cowania Alicji Helman®? - my zwrdémy Jjedynie uwage, ze korpus



koncepcji Metza nie zostal =zachwiany. Wprawdzie Geoffrey No-
weli -Smith w artykule "A Note on History/Discourse” z 1976 ro-
ku kwestionuje podziatr na identyfikacje pierwotna i wtdrng,
ale w istocie chodzi mu o fakt, zZe widz uwiklany jest w iden-
tyfikacje, ktdére sa zarazem pierwotne i wtdrne (w tym sensie
zbliza sie do ducha wywoddédw Metza) .

Inny brytyjski teoretyk, Stephen Heath dodaje kilka nowych
watkédw: podkresla role systemu spojrzen w identyfikacjach oraz
wskazuje na utwory graniczne (kino awangardowe materialistycz-
no-strukturalistyczne Petera Gidala i innych twércdw z kregu
London  Filmmaker Cooperative).*?

Lawrence (rawford w studium z 1981 roku ("Actional Nameabi-
lity and Filmic  Narrativity:  From  Inner  Speech  to Identifica-
tion" Ytaczy natomiast problem identyfikacji 2z tworzeniem pod-
stawowych jednostek narracyjnych poprzez nadawanie im nazwy w
procesie mowy wewnetrznej.

Inne nowe watki nad koncepcja Metza nadbudowuje John Ellis
w studium "V isible/f iction” z 1982 roku. Autor przyjmuje, iz
identyfikacja przebiega w dwéch fazach: w pierwszej - identy-
fikujemy sie z aparatem, w drugiej - dokonujemy narcystycznej
identyfikacji =z postacig 1ludzka lub inna antropomorfizowana
figura. Jednak aparat w pojeciu autora nie jest pojeciem kole-
ktywnym, lecz konkretnie aparatem projekcyjnym: dzieki tej fa-
zie spektakl filmowy 1 praca naszej percepcji zostaja utozsa-
mione. Te droga widzi Ellis jako proces wieloaspektowy i roz-
bity na fragmenty: identyfikacja to w istocie proces wystawia-
nia sie na pokaz, defilowanie konstytutywnych fragmentéw psy-
chiki widza.

Wydaje sie, ze Jjeszcze dwa aspekty identyfikacyjnej teorii
wymagaja zastanowienia: pierwszy - w celu wyjasnienia i obro-
ny, drugi - aby ja dopeinié. Otdz istnieje poglad, wedle ktd-
rego stopien regresji podmiotu w kinie jest tak =znaczny, iz
méwié mozna o regresji do stanu dziecinstwa. Jego zwolennicy
(miedzy innymi Dudley Andrew®® i Alicja Helman®’) twierdza, ze
cata psychoanalityczna teoria Metza zdominowana jest przes$-
wiadczeniem o regresji, w wyniku ktdérej dorosty widz traktowa-
ny jest niczym przedszkolak biernie tkwiacy przed ekranem 1

przyjmujacy na siebie role przekaznika obrazéw.
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Sktaniatbym sie do ostabienia apodyktycznosci tego pogladu,
twierdzac nawet, *e to wiasdnie psychoanalityczna koncepcja op-
tuje za widzem dyskursywnym, prowadzacym dialog =z tekstem.
Jednakze - twierdzi psychoanaliza - najpierw trzeba wyprowa-
dzi¢ wszystkie konsekwencje ze stanu bierno$ci motorycznej (i

tylko na taki rodzaj biernoéci zgadza sie).

Na poparcie naszej krytyki sadu o redukcji do stanu dzie-
cinstwa mozna by przytoczyé dwie kwestie. Po pierwsze: niepo-
rozumienie moze bra¢ sie stad, iz psychoanaliza istotnie znaj-
duje motywy dziatan w okresie dziecinstwa. Jednakze analiza
aktywnosci bohatera filmu, polegajaca na doszukiwaniu sie w
jego postepowaniu motywu Edypa, nie jest automatyczna redukcjag
do przezywanej w dziecinstwie fazy rozwoju, lecz jedynie meta-
fora - w istocie méwi o ludziach dorostych, ktdérzy zachowuja
aktywne wspomnienia i traumy z dziecinstwa.

Druga kwestia dotyczy braku zdecydowanych, literalnych
sformuiowan na ten temat w tekstach psychoanalitykéw filmu.
Nawet zdarzaja sie sytuacje odwrotne: Metz ukazujac droge for-
mowania sie podmiotu filmowego, wielokrotnie podkreslai, ze
Metafory dziecinstwa sa ziudne. Analityk filmowy ma bowiem do
czynienia z ego dorosiym, Jjuz ukonstytuowanym, 1 nie mozna do-
strzec mechanizméw, ktdére czynityby dzieci =z dorostych widzoéw
kinowych (szczegbdlnie podkreslat to pordédwnujgc 1 pokazujac
roéznice miedzy identyfikacja a faza lustra). Metz rzeczywiscie
Pisal, ze istnieje ciggto$¢é miedzy dziecieca gra ze zwiercia-
diem, a pewnymi stanami widza. Nasze rozumowanie podaza Jjednak
w tym kierunku, zZe Jje$li nawet psychoanaliza w istocie do-
strzega w kazdym podmiocie "co$ z dziecka", to w sytuacji od-
bioru filmowego nie ma tego ani zbyt wiele, ani nie jest to
zbyt intensywny proces.

Drugi aspekt - dopeiniajacy - dotyczy problemu cielesnosci
w psychoanalitycznej koncepcji widza. Zwrdémy najpierw uwage w
ponizszym krétkim zarysie, Ze =zainteresowanie ciatem ludzkim
przedstawionym na ekranie istniato od poczatkdéw refleksji nad
kinem. Vachel Lindsay i Hugo Munsterberg traktowali ciato jako
element istotny dla rozwijanych przez nich typologii gatunko-

wych. Bela Baléazs z naciskiem podkres$lal, ze cialo powinno by¢
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niewyczerpanym zrodlem $rodkéw wyrazowych sztuki filmowej.
Gest i ruch ciata stanowia najstarszy jezyk ludzkosci a jezyk
mimiki - wedlug autora "Der Sichtbare Mensch” - zdolny jest do
przekazywania znaczen bardziej indywidualnych od tych, ktore
przenosza stowa. Karol Irzykowski, =zafascynowany cielesnoscia
(stworzyt godny upowszechnienia neologizm ciafowosé), wuznaje
ja za zywiol kina, motor rozwoju sztuki filmowej 1 motyw w
petni odzwierciedlajacy prawa medium. Nie przeszkadzalo to
jednak twierdzié¢ autorowi "Dziesiqtej muzy”, ze zwracanie uwa-
gi w kinie na ciatowos¢  postaci ludzkiej powoduje w efekcie
jej odczlowieczenie. Nie mozna byto chyba dobitniej sformuto-

waé¢ przekonania, ze umyst (psychika, dusza) i cialo to dwie
odrgbne sfery.

Kolejna podniete do zainteresowania si¢ tym problemem przy-
ni6st kierunek, ktoéry mozna okre$li¢ jako ikonografia ciata.
Wraz z powstaniem dojrzatego kina dzwigkowego i wuksztaltowa-
niem sig¢, gtownie dzigki tradycji Hollywoodu, stereotypdw wi-
zualnych, narracyjnych i gatunkowych nasility sig¢ proby opisu
i interpretacji ze wzgledu na funkcje ciala i jego czgs$ci oraz
ich relacji do sfery bezcielesnej. Pisano o ewolucji przedsta-
wienia twarzy, rak, nog, kobiecych piersi i megskich tydek, na-
gich i odzianych, z akcesoriami lub bez. Nie mam zamiaru ujmo-
waé¢ warto$ci tym pomystom, przynosza one niekiedy wiele synte-
tycznych uogolnien. Czasem temat ciata bywa cecha charakterys-
tyczna dla ukazania ewolucji gatunkow.’® Wydaje sie, ze to
interesujaca perspektywa: jesteSmy o krok od tego, zeby anali-
tyk filmowy byt w stanie powiedzie¢ - "pokaz mi jak traktowane
jest ciato, a powiem ci jaki to gatunek". Przy calym szacunku
jednak dla uzyteczno$ci tej metody pozostaje zwatpienie czy
autorzy ja stosujacy nie traca z pola widzenia pewnej funda-
mentalnej cechy ciata ludzkiego, a zaniedbujac ja sa w stanie
traktowa¢ na tym samym poziomie rekeg¢ i laskeg, twarz i cylin-
der, tors i cygaro, oczy i krdj fraka.... W tym miejscu sytuu-
je sig takze nurt analizy gramatycznej, okreSlonej przez jej
wyznawcow jako wedrowka wzdiuz rozmaitych sfer ludzkiego ciata
przy pomocy tradycyjnego aparatu pojgciowego gramatyki filmo-

wej.

Trzecia metode w podej$ciu do problematyki ciata na ekranie
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stanowia badania kinezyczne i proksemiczne, autonomiczne dzie-
dziny semiotyki, traktujace o znaczacych ruchach ciat i rela-
cjach przestrzennych miedzy nimi. Ich autorzy sa zwykle $wia-
domi wielu ograniczen i niejasnos$ci w stosowaniu tych metod do
utworu ekranowego: na przyklad niemoznosci dokonania $cistego
opisu ruchéw, gestéw i stosunkdéw przestrzennych, czyli okres-
lenia przedmiotu badan. Mozna dolaczy¢ i inne watpliwosci: nie
wiadomo, czy nie jest tak, iz kinezyka i proksemika nie powin-
ny organizowaé i opracowaé¢ wynikéw badan dziedziny okreslonej
jako ikonografia <ciata, obarczonej bledem degradacji <ciata
tylko do fizycznosci.

Zmierzam do tego, ze stan dotychczasowych badan nad tym fe-
nomenem jest niewystarczajacy. Szereg argumenté4w przemawia za
tym, aby w badaniach nad ciatem na ekranie (w szczegdélnosci),
a takze w kazdym akcie percypowania komunikatu" filmowego bracd¢
Pod uwage konsekwencje, jakie wynikaja z faktu posiadania cia-
ta przez odbiorce. 2 ogdélniejszej dyskusji nad problemem ciata
wozna wysnué wniosek, ze w opinii antropologdéw fenomen ekspre-
sji ciata spowodowat powstanie dwéch waznych 1linii granicz-
nych. Pierwsza oddziela tych, ktérzy zgodnie z pogladem Karola
Darwina sadza, 2ze ekspresja ciata jest dziedziczna i uwarunko-
wana biologicznie od tych, ktérzy skionni byliby twierdzié, :ze
mamy tu do czynienia z forma wyuczona i determinowana spotecz-
nie. Druga granica przebiega miedzy tymi, ktérzy sa skionni
przypisywaé¢ ruchom ciata walor uniwersalnos$ci, a tymi, ktérzy
Sadza, iz sa to fakty relatywne i odnoszace sie do konkretnych
kultur. Wydaje sie, 2ze istnieja pewne spoleczne (to znaczy:
niepsychologiczne) aspekty ekspresji ciata. W koncu lat szes$cé-
dziesiatych antropologowie stworzyli pojecie wizerunku ciata
dla okreslenia sposobu postrzegania wlasnego ciata. Nie wynika
jednak z tego, ze pojecie to jest wyrazane przez jakis $Swiado-
my obraz, =zawiera raczej wspdélne dla pewnej grupy przeczucia i
wyobrazenia bez wzgledu na status spoleczny i poziom wiedzy

czlonkdé4w tej grupy.

W moim przekonaniu nakreslenie wizerunku ciata widza filmo-
wego powinno staé¢ sie jednym z pilniejszych zadan wiedzy o ko-
munikowaniu filmowym. Obraz ten powinien byé zbudowany na

dwéch zasadniczych filarach: fenomenologicznym i psychoanali-
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tycznym rozumieniu problemu ciata. Fenomenologicznym - gdyz

ten kierunek od poczatku swego istnienia radykalnie =zerwal =z

dualizmem cielesnosdci i Swiadomo$ci, kierujac sie prymatem
komplementarnej percepcji we wszelkim akcie poznania. Psycho-
analitycznym - bowiem czynnik cielesno$ci widza jest tu w spo-

séb szczegdlny brany pod uwage.

Lacana 1 Metza uwagili o cielesnos$ci $wiadcza o przypisywaniu
ciatu znacznej roli. Cata koncepcja fazy zwierciadla zmierza -
globalnie rzecz ujmujac - do wyprowadzenia konsekwencji psy-

chicznych z <cielesnos$ci 1 nierozerwalnej wiezi miedzy tymi

strefami. Psychoanaliza kwestionuje teze o nadrzednos$ci psy-
chiki nad ciatem: twierdzi, Ze nie tedy przebiega linia po-
dziatu. Jak pokaza pbdzZniejsze analizy ciato Jest zardwno
istotnym signifiantem filmowym, bywa symptomem standéw emocjo-
nalnych 1 niekiedy ich zZrdédiem. Ten typ refleksji przyniesé

takze potrafi interesujacy wkltad do zrozumienia identyfikacyj-
nej gry w przypadkach granicznych, na przykitad filmach porno-
graficznych, szczegdlnie eksploatujacych motyw ciata ludzkie-

go.

C. Widz pozadajacy! voyeryzm/ekshibicjonizm, fetyszym

Cata psychoanaliza stoi pod znakiem nieziszczalnych w peini
pozadan i pragnien.?’ Koncepcja pragnienia i pozadania Lacana

stanowi wazny wklad do wyjasénienia organizacji ludzkiej psy-

chiki (anglojezyczna terminologia powiada o wish fulfillment -
speinianiu zyczen, francuska o realizacji pragnienia - reali-
sation du desir). Pragnienie realizuje sie, wedtug Lacana, we
$nie 1 Jjest to zawsze pragnienie Innego. Fakt, 1z musi ono

znajdowaé¢ sie we $nie sugeruje, ze pragnienie nie jest zaakce-
ptowane przez podmiot Jjako wltasne, badZ zZze podmiot nie moze
dziata¢ zgodnie z nim. Pozycja analityka jest szczegdlna: fun-
kcjonuje Jjako domniemany podmiot wiedzacy - domniemany nie w
sensie braku wiedzy, lecz dla podkres$lenia, ze nie Jest on
podmiotem posiadanej wiedzy. Prowadzi to do 1innej koncepcji
Lacana: do przedmiotu 'malte a' - przedmiotu utraconego, zawsze
upragnionego 1 nigdy nie osiaganego (kazdy przedmiot, ktdérego
podmiot pragnie Jjest zaledwie substytutem przedmiotu 'mate

a'}.
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Nie chodzi nam jednak o wielos$s¢é tych popeddéw, do ktérych
kino moze naklaniaé¢ 1lub przedstawiaé je w utworach. Skoncen-
trujmy sie na tych, ktére zwyklo sie uznawaé¢ za immanentnie
zwiazane z kinem - instytucja, kinem - aparatura psychiczna.
Jest to wiec pytanie o charakter podstawowych pragnien widza
filmowego. Odpowiadajac na nie psychoanalitycy filmowi wskazu-
ja przewaznie na dwie grupy zjawisk:

- pierwsze - zwiazane ze skopofilia, zapewniajaca przyjem-

nosé¢ patrzenia,

- drugie - zwiazane z fetyszyzmem.

Skopofilia i zwiazana z nia para pojeé¢ przeciwstawnych: vo-
yeryzm i ekshibicjonizm sa pragnieniami, ktére kino wypeinia.
Pod pojeciem skopofilia Freud rozumial

"czesé rozkoszy ogladania, czy tez ciekawosci, ktéra sie

przy tym ujawnia" i ktéra "byta zapewne poczatkowo

seksualna rozkosza patrzenia zwrdécona ku zyciu pilciowemu,
zwtaszcza rodzicéw, a pézniej stala sie silnym motywem
sktaniajacym wiele dziewczat do wczesnego zamazpdjscia".*®

W "Trzech rozprawach % teorii  seksualnej” Freud odizolowal
skopofilie jako Jjedna ze skltadowych instynktu seksualnosci,
ktéra funkcjonuje niezaleznie od sfer erotogennych. Twierdziti,
Zze pragnienie to wystepuje w pewnym stopniu prawie u wszyst-
kich normalnych ludzi - nawet zdolne jest skierowaé¢ ich libido
w strone celdéw artystycznych. Perwersyjne natomiast staje sie
Pod pewnymi warunkami, mianowicie gdy ogranicza sie wytacznie
do czesci piciowych, gdy %taczy sie z voyeryzmem-podgladaniem,
badZz wypiera cel seksualny zamiast go przygotowaé (tej ostat-
niej perwersji podlegaja ekshibicjonosci) .*®

Z rozrzuconych po wielu artykutach uwag Freuda o skopofilii
mozna wysnué wniosek, iz ten poped zmierza do traktowania in-
nych 1ludzi Jjako obiekty, do poddawania ich presji i kontroli
czyjegos spojrzenia. Autor "Trzech  rozpraw"”  podawal szereg
przyktadéw voyerystycznej aktywnosci dzieci, ich pragnienia
widzenia tego, co prywatne i zabronione (gtéwnie funkcji cie-
lesnych i genitaliédw).

Christian Metz w Jjednym z podrozdzialédw "Elementu znaczqce-

go  wyobraionego", zatytutowanym  "Pragnienie  percypowania’, wy-
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raza przekonanie, ze pragnienie ogladania tacznie z uzupeinia-
jacym je pragnieniem styszenia nie tylko umozliwia funkcjono-
wanie kina, ale stanowi takze wazny element ogoélnych pragnien
seksualnych. Opierajac si¢ na Lacanowskiej koncepcji popgdéw
(zwiazanych z brakiem), Metz utrzymuje, ze wizualne i audialne
pragnienia maja silniejszy zwiazek =z nieobecno$cia tego, co
jest ich przedmiotem. Przyczyna tego jest fakt, iz pragnienie
ogladania - w przeciwienstwie do innych pragnien seksualnych -
wyraza nieobecno$é swojego przedmiotu poprzez dystans: widze-
nie na odleglosci, styszenie z daleka. Ow dystans w przypadku
oka i ucha (w przeciwienstwie do dotyku, smaku i wechu) jest
istotny w kinie. Status spojrzenia jest jednocze$nie hybrydal-

ny 1 precyzyjny. Tworzy si¢ jako rezultat natozenia (usytuowa-

nia w S§rodku trojkata), wutworzonego przez trzy orientacje
$wiadomo$ci: marzenie senne, marzenie na jawie 1 realnej per-
cepcji. Spojrzenie zawiera w sobie czastke kazdej =z tych
trzechorientacji.”®

Podgladajacy bardzo starannie zachowuje dystans - kontynuu-
je Metz — migdzy przedmiotem, a okiem (wlasnym ciatem). Tak

wige widz filmowy szczegdlnie dba o to, aby nie znajdowaé sig
zbyt blisko lub zbyt daleko od ekranu. Podgladajacy jest poz-
bawiony satysfakcji (gdyz dystans nie pozwala zawladnaé¢ przed-
miotem), ale czerpie jednoczes$nie satysfakcj¢ specyficznie vo-
yerystyczna. Wi¢z pomigdzy przedmiotem i podmiotem jest bezpo-
wrotnie przerwana w chwili rozpoczgcia ogladania.

W kinie, w poréwnaniu z teatrem, sytuacja podgladajacego
jest szczegdlna: mamy tu do czynienia ze specyficznym sposobem
taczenia pragnienia z brakiem. Nie do$¢, ze przedmiot pragnie-
nia znajduje si¢ w pewnej odlegtosci ode mnie, to nie jest nim
samym:

"jest jego wystannikiem adresowanym do mnie, podczas gdy

sam przedmiot wycofuje si¢. Jest widmem-przedmiotem, ktory

sam si¢ cofnat. To, co okre$la specyficznie filmowy =zakres
podgladania, to nie tylko istniejacy dystans i samo utrzy-
mywanie tego dystansu (cecha braku jest wspolna wszelkiemu

voyeryzmowi), lecz przede wszystkim nieobecno$¢ widzianego

: 51
przedmiotu".

Voyeryzm jest pasywna strona uktadu, jego aktywnoscia jest
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ekshibicjonizm. Voyeryzm, zawsze zwiazany z sadyzmem, bazuje
na pewnej fikcji. Zaktada ona, ze obiekt zgadza sie na oglada-
hie, a zatem dobrowolnie "wystawia sie na widok" - 3jest tym
samym ekshibicjonista.

Metz podkresla nieustanng gre miedzy widzem a przedmiotem.
Rozpoczyna ja dystans ustanowiony przez spojrzenie: przeksz-
talca on przedmiot w obraz i przesuwa w rejestr wyobrazonego.
Nastepny ruch tej gry to koniecznos$sé ustanowienia pewnej akty-
wnej zgody miedzy przedmiotem, a jego korelatem, pewnej iluzji
zwiazku z przedmiotem, stanu wyobrazZonego pozadania.

W kinie aktor byt bowiem obecny w czasie procesu zdjeciowe-
90 (wbéwczas nie bylo widza), widz natomiast jest obecny, gdy
nie ma aktora. Tak wiec podgladacz (widz) i ekshibicjonista
(aktor) nie spotykaja sie, ich zwiazek Jjest przerwany od same-
go poczatku. Voyeryzm filmowy musi wiec obywaé sie bez znaku
zgody ze strony obserwowanego przedmiotu (rodzajem takiej zgo-
dy jest koncowy uklon aktora teatralnego). Filmowy podgladacz
jest samotny w ciemnej sali: moze ogladaé swobodnie bez po-
grzeby uobecniania sie. Widz Jjest izolowany - kontynuuje Metz
~ widzowie nie tworza prawdziwej zbiorowosci 1ludzkiej, publi-
cznosci kinowej: stanowia oni 2zbiér jednostek, a nie homogeni-
czna calosé.

Metz wprowadza pojecie skopofilii nieautoryzowanej na okre-
$lenie filmowego voyeryzmu. Rozumie przez to, Jjak mozna wys-
hué, caly kompleks zagadnien zwiazanych z przerwaniem zwiazku
miedzy patrzacym, a ogladanym. Wskazuje jednak na pewna pods-
tawe autoryzacji spojrzenia: jest nia instytucja kina, kino
jako fakt kulturowy.

Utrzymujac ten punkt widzenia - kina jako instytucji - Metz
rozwija go w eseju "Historia/dyskurs: o dwich rodzajach voye-
ryzmu".°? Poréwnuje sytuacje widza oczekujacego na spektakl do
sytuacji $Swiadka i pomocnika jednoczesnie, do sytuacji asystu-
jacego przy narodzinach. Patrzac na film, widz obecny tu i
teraz pomaga w jego narodzinach, pomaga mu rozpoczaé zycie -
chociaz zycie odbywa sie tylko w nim - widzu i tylko dla nie-
go. By¢é ogladanym to, innymi stowy, byé ozywionym poprzez
spojrzenie.

Film jest ekshibiejonistyczny (tak jak "wystawia sie na po-
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kaz" <cata dziewietnastowieczna powie$é¢ wraz =z Jjej Dbarwnymi
zdarzeniami 1 postaciami), ale jednoczesnie nie jest. Istnieje
niewgtpliwie wiele odmian ekshibicjonizmu, ten prawdziwy za-
wiera nieodtaczny element triumfu i zawsze witacza relacje dwu-
stronna, pewna wymiane fantazji. ©Nalezy on, kontynuuje Metz,
do sfery dyskursu, a nie opowiadanej historii i polega na grze
przeciwstawnych identyfikacji - pomiedzy "ja" i "ty".

Tak wiec film nie Jjest ekshibicjonistyczny, konczy reflek-
sje Metz. Ja patrze na niego, lecz on nie patrzy na mnie, spo-
gladajacego na niego. Film Jjednoczeénie wie, ze Jja patrze na
niego - lecz nie chce o tym wiedzieé. Owo fundamentalne odrzu-
cenie (wyparcie) posiada bogata egzemplifikacje w klasycznym
kinie hollywoodzkim. Do tej gry miedzy wiedza/niewiedza utwo-
ru, zwiazanej 2z Jjego "wystawianiem na pokaz", odwoituje sie
wielu analitykéw.

Na tych koncepcjach i ich rozwinieciu w pracach Baudry'ego
opiera sie koncepcja aparatu, rozumiana jako catos$ciowa refle-
ksja nad aparatem - narzedziem technicznym, a takzZze aparatem
mentalnym w sensie  dispositif W tym drugim ujeciu filmowi
psychoanalitycy przedstawiaja diuga tradycje takiego typu ref-
leksji, ktdéry dostrzegal w aparacie kinematograficznym (kame-
rze, projektorze 1 technicznych cechach =zwiazanych =z nimi)
zdolno$¢é do symulowania cech podmiotu. Twierdzi sie, ze jedy-
nie aparat kinematograficzny oferuje podmiotowe percepcje rze-
czywistoéci , ktdérych status wydaje sie podobny do percepcji
przedstawien dos$wiadczanych wtasnie Jako percepcja. Dochodzi
sie wreszcie do tezy przeciwstawnej wobec dotychczasowych roz-
wazan, podtrzymujacych prymat techniki w aparacie kinowym.
Aparat kinematograficzny, wedlug tych saddédw, Jjest uruchamiany
po to, aby prowokowaé¢ symulacje: jest to symulacja warunkdw

podmiotu, a nie rzeczywistosci.>?

W tym miejscu przytoczy¢é nalezy tezy przewrotnego 1 niez-

miernie oryginalnego eseju francuskiego teoretyka, Thierry
Kuntzela. Jego "Uwagi o  filmowym aparacie" odnosza sie do
Freudowskiego tekstu z 1925 roku "Przypisek na temat

<mistycznego bibularza>", tekstu praktycznie nie funkcjonuja-
cego w filmoznawstwie. Kuntzel podaje, iz w liécie z 9 czerwca

1925 roku adresowanym do Karla Abrahama, Freud odmawial wzie-
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cia udziatu w pracach nad filmem o tematyce psychoanalitycz-
nej. Powodem byl jego gtdéwny zarzut wobec kina:

"nie daje wiary, aby bylo mozliwe satysfakcjonujace przed-

stawienie plastyczne naszych abstrakcyjnych pogladéw".54

Ot6z Kuntzel, analizujac esej Freuda, podkresla oryginalne
Przemy$lenia, jakie twdrca psychoanalizy miat na temat bibula-
rza - przycisku, na ktdérym odbijaty sie ksztaity niewyschnie-
tych znakéw graficznych. Przycisk z bibula pozwolit Freudowi
sformutowaé cechy aparatu psychicznego, takie Jjak: mechanizm
Projekcji, mechanizm percepcji oraz ich wzajemny ruch i znika-
nie. Kuntzel twierdzi, ze cechy aparatu kinowego (dispositif)
sg wtasnie lustrzanym odbiciem cech psychiki. Tak wiec owo po-
dobienstwo powinno jednak skioni¢é Freuda do =zainteresowania
sie kinem. Je$li tak sie nie stato, to nadal moze stanowié
ono zachete dla dzisiejszych badan nad filmem z psychoanality-
cznej perspektywy.

Oryginalne uwagi Metza, zwiazane z pragnieniem widzenia
Przez podmiot, sa interesujace takze z tego wzgledu, ze kon-
sekwentnie zblizaja sie do kategorii widza zanurzonego w kul-
turze. O ile poprzednio Metz, piszac o widzu, miat na my$li ja
abstrakcyjne, niesprecyzowany podmiot ludzki, to tym razem
wtacza elementy stanowiace o jego zwiazku z kultura. Mowa bo-
wiem o kulturowym przymusie chodzenia do kina, o tradycji kul-
turowej, w jakiej widz jest ulokowany i w jaka wyposazony.

Symbolem drugiej grupy popeddw widza Jjest fetysz. Pojecie
fetysza wprowadza Freud w "Trzech rozprawach 7z  teorii  seksual-
lej", obejmujac nim takie przypadki, w ktdérych przedmiot nor-
malny zastapiono innym, pozostajacym z nim w zwiazku, Jjednak
zupeinie nieodpowiednim by siuzy¢é jako cel seksualny. Fetysz
stanowi¢ moze badZz czes$é ciata, badZz rzecz pozostajaca w nie-
watpliwym zwiazku =z osoba pozadang (przewaznie z Jjej sfera
seksualna). Wszystkie te przypadki, wediug Freuda, maja =za
Przestanke obizenie daznosci do normalnego aktu piciowego. W
Pewnym stopniu uchodza one za normalne, Jjednakze duzy =zakres
uzywania fetysza zajmuje obszar patologii. Wéwczas, na przyk-
tad, gdy pozadanie fetysza wchodzi w miejsce normalnego aktu

piciowego i gdy ustaje zwigzek z okreslonag osoba. Fetysz staje

sie woéwczas samoistnym przedmiotem piciowym.>®
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Te uwagili Freuda statly sie przyczyna nadmiernie bogatych wi-
zualizacji w wielu utworach filmowych prawie wszystkich okre-
sébw: nie one jednak sa fundamentem filmowej psychoanalizy. Bo-
wiem w pdzniejszym artykule =z 1927 roku, zatytutowanym
"Fetysz", Freud zwiazal fetysz 1 fetyszyzm z kastracja i leka-
mi, jakie ona wzbudza. Wedlug Freuda (co pdzniej rozwingl La-
can) kastracja Jjest w pierwszym rzedzie kastracja matki: tak
wiec gtdéwna postac¢ leku dotyczy dzieci obojga pici. Pierwsza
percepcja ciata matki zmusza do przyjecia, ze istnieja osoby
ludzkie pozbawione penisa. Poniewaz dziecko wierzy, ze wszyst-
kie osoby rodzaju ludzkiego miaty kiedy$ penis, to skitonne
jest interpretowa¢ te percepcje Jjako rezultat okaleczenia
(dziewczynki obawiaja sie, 2e ten los Ijuz je spotkai!). Ow
strach jest projektowany pierwotnie na ciato matki, =z czasem
kastracja staje sie metafora wszystkiego, co utracone, czego

dziecko juz dos$wiadczylo Cna przykitad: uraz narodzin czy piers
matki) .

Metz w rozdziale "Wyparcie, fetysz" swej psychoanalitycznej
ksiazki dostrzega w tym scenariuszu znaczne podobienstwo do
sytuacji widza kinowego. Jak zachowuje sie dziecko, poznawszy
cata te sytuacje? - pyta Metz. Otdz waha sie ono miedzy pier-
wotnym przekonaniem (wszystkie istoty ludzkie maja penis) 1
oczywistos$cia $Swiadectwa zmysiédw (niektdre istoty ludzkie sa
pozbawione penisa!l): dziecko wierzy 1 nie wierzy. Rbéwnoczesnie
szuka pomocy, ktdéra maskowataby przykre odkrycie, szuka fety-
sza. Tak wiec fetysz oznacza nieobecno$é¢ penisa, lecz czyniac
tak w 1istocie przynosi  potwierdzenie tego braku.

Fetyszystyczne jest, w opinii Metza, kino w calym swym za-
kresie. Sytuacja widza, ktdry widzi nieobecne przedmioty, wie-
rzy 1 jednoczednie nie wierzy w rzeczywistosé obrazu, Jjest sy-
tuacja fetyszysty. Ale takze kino Jjako instytucja, przede
wszystkim jego wyposazenie techniczne, pewne figury i subkody
filmowe staja sie fetyszami - w tym fragmencie my$li Metz wig-
cza bardziej potoczne rozumienie fetysza, zblizZone do pierw-
szej koncepcji Freuda.

Metz opublikowat ponadto w 1985 roku w czasopisdmie
"October"  esej zatytutowany "Fotografia i  fetysz”, w  ktdérym
dowodzi, iz fotografia "lepiej nadaje sie" na fetysz (we Freu-
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dowskim rozumieniu). Ten artykul stal sig¢ bodzcem do doglebnej
krytyki koncepcji fetysza w kinie, dokonanej przez amerykans-
kiego badacza Bena Singera. Singer wprawdzie zgadza sig, ze
fotografia moze by¢ fetyszem, ale tez utrzymuje, iz kino nim
nie jest. W jednym i drugim przypadku istnieja wazne dowody.
Film, wedtug Singera, nie jest ani fetyszem, ani nie podlega
zasadzie wypierania z kilku powodow:

1. Film jest doswiadczeniem =zasadniczo pozytywnym: jest
"dobrym obiektem" (wedlug okreslenia Melanii Klein, zapozyczo-
nego przez Metza) i zapewnia przyjemno$é. Jako takie nie pod-
lega wypieraniu, nie wymaga zastapienia;

2. Obraz filmowy (jako fenomen, a nie jego tres$¢) nie wyz-
wala strachu, przeciwnie - wabi, jest przyngta (dopowiedzmy:
uznany jest przez Julige Kristeva za formeg "zwierciadlanego

uwodzenia">®%);

3. Obraz filmowy ma mniejsza $wiadomo$¢é oddalenia od rze-
czywisto$ci - jest w istocie czym$ innym, niz dostrzezenie ko-
biecego braku.

Singer dostrzega takze istotna niejasno$¢ w wywodzie Metza

akceptujacego Lacanowska przyjemno$§¢ widzenia: bowiem Metz
twierdzi 0 funkcjonowaniu kompleksu przyjemnosci-w-
nieobecnos$ci, o przyjemno$ci braku - czego z kolei nie ma w
Lacanowskiej teorii spojrzenia. Natomiast, wedlug amerykan-

skiego krytyka, funkcjonowanie fotografii blizsze jest fety-
szyzmowi: wyzwala bowiem w psychice widza dwoista postawg. Z
jednej strony ustawia patrzacego w wigkszym dystansie do $Swia-
ta przedstawionego, z drugiej - pozwala mu wej$¢ w $Swiat obra-
zu.’’

Sktonny jestem zgodzi¢ sig¢ z wigkszo$cia zarzutow Singera,
zastrzegajac jednak, ze moga one - paradoksalnie - dopelnié
uwagi Metza. Na przyktad: jesli zgodzi¢ sig ze statusem foto-
grafii jako fetysza (bardziej przypominajacego brak), wowczas
- przyjmujac koncepcjg fotograficznego charakteru medium fil-
mowego - tatwiej zgodzimy sig¢ na spelnianie podobnej roli
przez film. Rzecz jasna, film nie jest zbiorem fotografii -
niemniej zalozy¢ mozna, ze w =zakresie iluzji prezentowanego
Swiata roznica dotyczy stopnia iluzji, a nie Jego jakoSciowej

odmiany.
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Ogbélnie rzecz biorac, sktonny byitbym traktowaé Metza refle-
ksje na temat kina - fetysza w sensie nieco metaforycznym, w
takim, Jjakim pisat o technice 1 charakterze instrumentarium.
Nalezato by zgodzié¢ sie, ze kino wyzwala w swoich widzach
przekonania podobne do tych, ktére sa wudziatem dziecka,
stwierdzajacego brak w kobiecym ciele 1 usitujacego zracjona-
lizowa¢ owo spostrzenie. Widz bowiem najczes$ciej wie, ze ekran
ukazuje fikcje. Dla wtasciwego rozwoju fabuly ma zazwyczaj
wielkie znaczenie, aby to przekonanie byito podtrzymywane: w
przeciwnym bowiem wypadku spektakl okaze sie niespdjny. Kazdy
widz zapytany stwierdzi, ze nie wierzy w to, co na ekranie. A
jednak czesto daje sie wprowadza¢ w putapke - w gruncie rzeczy
chciatby zapomnie¢ o swojej wiedzy. Metz powiada: ta osoba,
ktdéra wierzy, to pewna czes$é nas samych, zawsze umiejscowiona
pod ta, ktéra nie wierzy - wierzac w dalszym ciagu, wypilera
swoja wiare. Symetrycznym i symultanicznym przesunieciem ten
wierzacy wypiera niewierzacego: nikt nie chce sie przyznaé, :ze

zostalzwiedziony.58

W tym sensie widz posiuguje sie kinem jako fetyszem.

D. Pozycja i aktywnos¢ widza w tekscie - suture

Bez obawy popeinienia wiekszego bitedu mozna stwierdzié, ze

sensy okreslenia pozycja widza moga by¢ nastepujace:

A. Widz fizycznie zajmuje miejsce w sali kinowej,

B. Jest umiejscowiony przez kamere w pewnej fikcyjnej pozy-
cji ze wzgledu na opisywana akcje,

C. Ponadto jestedmy "zaproszeni" do zajecia miejsca podob-
nego do tego, Jjakie zajmuje bohater (bo jestesmy w stanie og-
lada¢ akcje jego oczami),

D. W sensie nieco metaforycznym mozemy identyfikowaé¢ sie z
pozycja postaci w pewnych sytuacjach.®’

Psychoanalityczny model widza, owladniety koncepcja innego
- jako obiektem pozadania, identyfikacji i czynnikiem zapew-
niajacym sygnifikacje - proponuje, aby poszukiwa¢ miejsca nie-
obecnego;, pozycje, ktéra zajmuje Jja Jjako inny. Takie byiy
ogblne przestanki powstania koncepcji suture, wprawdzie nie

pochodzacej od Lacana, ale wyrosiej z ducha jego filozofii
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(ogltoszonej przez jego ucznia, Jacquesa-Alaina Millera).

Lacan podkreslat, iz brak $cistego zwiazku migdzy poszcze-
gélnymi elementami znaczacymi, a znaczonymi - znaczenie pow-
staje jedynie poprzez dyskurs, ktéry w konsekwencji jest prze-
mieszczeniem sygnifikacyjnego tancucha. Jako rezultat defini-
cji, 1z znaczacy jest tym, co reprezentuje podmiot dla innego
znaczacego, Lacan wskazuje, ze sygnifikacja nie moze by¢ odla-
czona od podmiotowosci .

Tak wigc suture (zszywanie brzegéw rany w operacji chirur-
gicznej) jest w istocie procedura, w ktorej filmowy tekst na-
daje podmiotowo$é¢ swym widzom.®°

Drugim impulsem do powstania filmoznawczej koncepcji su—
ture byla teoria lingwisty Emile'a Benveniste'a, starajacego
si¢ zwiaza¢ podmiotowo$¢é z aktami wypowiedzenia. W stynnych
analizach Benveniste sformulowal tezg, iz ja moéwiace jest. zna-
kiem i jako takie ma charakter dyspozycyjny.®' Akt mowienia po-
lega wigc na kazdorazowym jego przywlaszczaniu, na postawieniu
siebie w sytuacji podmiotowej. Benveniste twierdzi, ze pozycja
ja jest wieloznaczna: znaczy ona co$ innego dla podmiotu wypo-
wiedzi (w jego przypadku wskazuje za kazdym razem na kogos in-
nego - zmieniaja si¢ bowiem okoliczno$ci i sam podmiot), co
innego za$§ dla odbiorcy: ten odbiera tylko jej obiektywne zna-
czenie.®?

Jakkolwiek migdzy koncepcjami ja Benveniste'a i Lacana wy-
stepuja spore roéznice,®® to pozytywny wktad Benveniste'a do
filmoznawczej koncepcji  suture byl znaczny. Ot6z wskazanie w
Postgpowaniu analitycznym na rdéznice migdzy podmiotem, mowigcym
a  podmiotem wypowiedzenia, doprowadzito teoretykow kina do
przekonania, ze model bezposredniej komunikacji jest niewy-
starczajacy w przypadku odbioru filmowego. Nalezy bowiem dota-
czy¢ podmiot mowiony lub projektowanego widza, instancjg ko-
nieczna w przypadku osltabienia i rozciagnigcia w czasie wigzi
migdzy produkcja a konsumpcja. To wtasnie podmiot mowiony, po-
przez identyfikacjg¢ z podmiotem wypowiedzenia, pozwala ja -
elementowi znaczacemu na reprezentacj¢ podmiotu dla innego
znaczacego (ty) - co wypelnia Lacanowska formutg sygnifikacji.

Wsrod teoretykodw  suture daja si¢ zauwazy¢é dwa stanowiska,

stanowiace w istocie r6znic¢ stopnia.
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0 ile Jean-Pierre Oudart®® i Daniel Dayan® utozsamiaja re-
gule ujecie-przeciwujecie ze zjawiskiem suture, to Heath®® su-
geruje, 1z jest ona jedynie elementem szerszego zjawiska, do-
tychczas ujmowanego w kategoriach montazu i przechodzenia jed-
nych uje¢ w drugie.

Koncepcja aktywnosci suture rdézni sie od pozostaiych cech
modelu widza tym, 2ze impuls do jej tworzenia przyniosity obser-
wacje analitykédw filmowych, dopiero potem prébowano szukad
teorii, ktdéra wyjasdnitaby zjawisko. Oto obserwacja Daniela Da-
yana, ktéra data poczatek tej refleksji:

"Gdy widz odkryje rame, pierwszy krok w strone czytania

filmu, wéwczas blednie jego pierwotny zachwyt nad faktem

zawladniecia obrazem. Widz odkrywa, ze kamera ukrywa rze-
czy: tym samym przestaje ufa¢ jej 1 samej ramie, ktdra te-
raz pojmuje Jjako arbitralna. Zastanawia sie dlaczego rama
jest tym, czym jest. Zasadniczo zmienia swdj sposdb udzialtu
w filmie - nierzeczywista przestrzen miedzy postaciami
i/lub przedmiotami nie postrzega Jjuz jako zrdédio przyjemno-—
$ci. Teraz przestrzen jest tym, co oddziela kamere od po-
staci. Te ostatnie traca swoje kwalifikacje jako byty. Widz
odkrywa, iz posiadanie przestrzeni przez niego byio jedynie
cze$ciowe, iluzoryczne. Czuje sie wywlaszczony z tego, cze-
go nie pozwala mu sie zobaczyé. Odkrywa, ze jest tylko do-
puszczony do zobaczenia tego, co dzieje sie na linii wzroku

innego widza - Nieobecnego lub ducha".®’

Do takiego wniosku dochodzi Dayan po refleksji nad klasycz-
nym kinom narracyjnym, w ktérym widz odbiera obrazy jako wynik
spojrzenia postaci $wiata przedstawionego. Punkt widzenia
zmienia sie czesto, lecz rzadko zdarzaja sie obrazy niczyje;
to jest takie, ktdérych nie mozna przypisaé¢ zadnej konkretnej
postaci. Te obiektywne, bezosobowe obecne sa tylko podczas
przerw miedzy spojrzeniami: a 1 wdwczas zadaé mozna pytanie
(nawet trzeba - bo widz zadaje Jje nieustannie): kto patrzy?

Wezmy na przyktad ujecie-przeciw ujecie. Zasada, iz kamera
nie moze pokaza¢ w jednym ujeciu obszaru wiekszego niz zakres$-

lony przez kat 180 stopni byta pojmowana jako realistyczne
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zblizenie sie do regutr fizjologii zmysitu wzroku odbiorcy. 2
kolei oznaczalo to, ze kamera pozostawia nierozpoznany obszar
dopeiniajacego pdtkola. Przekonanie, 1z kamera miataby w jed-
nym ujeciu eksplorowa¢ to zakryte pdikole, czyli przekroczyé
kat 180 stopni wydawalo sie nierealistyczne. Wdéwczas normg
stata sie reguta, ze ogladajac pejzaz czy twarz rozmdbdwcy, widz
Pragnie zobaczy¢ czyj wzrok kontroluje to, co przed chwila zo-
stato ukazane. Taki system podtrzymuje i utrwala fikcje opo-
wiadania: podmiot wypowiedzenia staje sie bowiem podmiotem mé-
wigcym - lub, inaczej mdéwiac, spojrzenie, ktdre zarzadza na-
szym wzrokiem wydaje sie przynalezeé¢ do postaci fikcyjnej (w

opowiadanej historii lub nie), a nie do kamery.

W interpretacji Dayana powyzszy, techniczny fakt, prezentu-
je sie nastepujaco. Identyfikacja widza ze $Swiatem przedsta-
wionym, Jjego wejscie w Swiat zapewnia przyjemnos$é. Jednak zo-
staje ona zaburzona na skutek negatywnego oddziatywania ramy.
Jest wiec przestrzen dla mnie (na ekranie) 1 przestrzen zabro-
niona - reflektuje sie widz. Na pytanie kto niq wlada? odpo-
wiada, 1z Jjest nim nieobecny i Jjego spojrzenie. Przeciwujecie
ujawnia postaé¢, ktdéra witada ujeciem i w niej wiasnie widz
sktonny jest lokowal¢ nieobecnego (bohater przeciwujecia = nie-
obecny ujecia pierwszego). Nieobecny ujecia pierwszego =zostaje
elementem kodu, wpisanym w filmowy przekaz za pomoca przeciwu-
jecia. Nieobecny przemieszcza sie wiec z poziomu wypowiedzi do
Poziomu fikcji. Kod znika, lecz efekt pozostaje i widz skionny

jest powtarzac¢ procedure.

Czego w istocie dos$wiadczyt* widz? - zastanawia sie Dayan. W
wyobrazonym stosunku widza tkwit* pewien rozziew, "dziura" i
niewiedza na temat instancji podmiotowych witadajacych spojrze-
niem. Przeciwujecie "zszylo" te dziure dzieki chwilowemu roz-
poznaniu nieobecnego, dzieki  jego percepcji. Dayan skitonny
jest rozszerzy¢ te uwagi na cata aktywnosé "czytania": "czyta-
nie filmu" przez widza w istocie polega na snuciu wnioskdéw na
temat nieobecnego. Dla widza $wiadomego ramy ujecie desygnuje
obecnos$¢é  nieobecnego, jako konstytuujacego obraz, posiadacza
spojrzenia. Ujecie jest wiec elementem znaczacym, przeciwuje-

cie - na skutek dziatania nieobecnego - elementem znaczonym.
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Przeciwujecie nie jest prosta kontynuacja tego pierwszego -
jest jego znaczeniem: nieobecny bowiem przelamuje wypowiedZ na
czesci 1 wypeinia miejsce miedzy nimi.

Czy tak musi byé¢, czy nie jestedmy w stanie percypowaé ob-
razu jako ciagitego? Dayan daje odpowiedZ polowiczna: w klasy-
cznym kinie narracyjnym system suture musi funkcjonowaé, bo-
wiem film 6w prezentuje sie jako produkt bez wytwdrcy, dyskurs
pozbawiony tworzacej go instancji. Takiej sytuacji natomiast
nigdy nie zaakceptuje widz, ktdérego pierwsza identyfikacja
jest autoindentyfikacja, identyfikacja z podmiotem tworzacym
dyskurs.

Perspektywe ujecie-przeciwujecie opuszcza brytyjski teore-
tyk Stephen Heath. Zwraca uwage na réwnie doniosie $Srodki wy-
razowe kina: ciecia 1 ekskluzje (wylaczenia przestrzenne,
dzwiekowe, czasowe). Strategia medium filmowego polega wiasdnie
na tym, aby nie pokazywa¢ wszystkiego naraz: pokazuje czes¢,
pozostawiajac wrazenie istnienia naddatku. Podstawowg metoda
takiego zabiegu sa ciecia miedzy ujeciami: one powoduja "dyna-
mike nieobecnosci" - sytuacje, w ktdérej ujecie obecne jest od-
bierane jako znak nieobecno$ci poprzedzajacego je 1 nastepuja-
cego po nim.

W efekcie, podobnie jak w koncepcji Oudarta - Dayana, na-
stepuje sygnifikacja tancucha - tym razem - trzech elementoéw.
Obecne ujecie jest znaczacym dla tego, ktdre nastapi 1 znaczo-
nym dla poprzedniego. Dzieki 1licznym cieciom 1 zaprzeczeniom
tworzy sie - w sposdb paradoksalny - spdjnosé dyskursu filmo-
wego. Kazdy obraz jest uwiklany w matryce rdéznic: syntagmaty-

cznych (ujeé, ktdére sie z nim wigzaty i beda wiazac¢) oraz pa-

radygmatycznych (zapewniajaca wybdér ekwiwalentnych ujed).
Heath dostrzega, Ze system ujecie-przeciwujecie Jest tylko
jedna z mozliwo$ci organizowania dyskursu: w tym samym celu

moga by¢é wykorzystane ruchy kamery, ruch wewnatrzkadrowy,

dZzwiek spoza ekranu i inne.

Trzeba zada¢ w tym miejscu pytanie o uzytecznos$é pojecia
suture w filmoznawstwie. Czy Jjest ono "pomnozonym bytem", do
ktérego nalezy zastosowaé¢ ciecie brzytwy Ockhama, czy tez za-

wiera - pod nowym szyldem - problematyke istotna dla filmozna-
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wstwa? Odpowiedz na druga cz¢$§¢ pytania brzmi zdecydowanie po-
zytywnie, wszakze trzeba postawi¢ kilka warunkéw i wyjasnien.
Suture nie nalezy widzie¢ w kategoriach nowomodnego nazywania
starych probleméw. Dostrzegam tutaj zagadnienie zasadnicze dla
konstytuowania pozycji widza filmowego.

Wré¢émy do Lacana: uzyl on pojgcia suture (cho¢ nie rozwijatl
go) w dyskusji z Millerem, nazywajac je pseudoidentyfikacja,
"ktéra zapewnia powiazanie wyobrazonego z symbolicznym".°® Po-
jecie suture nie mie§ci sig w rejestrze symbolicznego: wyraza
nie tylko strukturg braku (kategorii podstawowej dla Lacana),

al© takze dostgpnos$é, moznos§¢ istnienia podmiotu.

Zamiast pojgcia suture mozna - jak sadzge - uzy¢ okreslenia
zewnetrzna, pozycja podmiotu, przez co rozumiem - w przypadku
filmu — zabiegi widza o nabycie uprawnien podmiotu, posiadaja-

cego jednak wiedzg, ze Ow status mozna naby¢ jedynie z dystan-
su wobec tych usitowan. Jest to rodzaj walki migdzy ego (przy-
naleznym do wyobrazonego, niesamodzielnym, dazacym do potacze-
nia si¢ z podmiotem) i podmiotem (przynaleznym do symboliczne-
go, do sfery jezyka}. Podmiot istnieje tylko w tancuchu dys-
kursywnym: jego formalne znamiona (ja w jgzyku werbalnym i in-
ne sposoby jego wyrazania w pozostatych typach komunikowania)
maskuja zaledwie faktyczny brak podmiotu - jednocze$nie wska-
zuja na to miejsce, w ktéorym powinien znajdowaé¢ sig¢ i ktorego
nigdy nie osiagnie.

W zakresie utworu filmowego, przywolujac wczedniejsze roz-
wazania Dayana 1 Oudarta, powiemy, ze widz-podmiot nie jest
ani postaciag-bohaterem (instancja wtadajaca spojrzeniem), ani
nieobecnym. Widz nie identyfikuje si¢ z postaciag ulokowana w
niewidzialnej przestrzeni filmu, nie zajmuje takze wyobrazonej
przestrzeni nieobecnego. Waha  sig: nieobecny  jest zaledwie
wyobrazony w tym miejscu, bohater z kolei nie jest dluzej tu i
teraz - jego miejsce zajal wyobrazony. Wyobrazone widza i fil-
mu poruszaja si¢ jedno z drugim:

"Widz zawltadnat nieobecnym w sytuacji ruchu fikcji filmowej

wypetniajacej swoje miejsce - suture jako posta¢ dla nieo-

becnego, od pola wyobrazonego filmu do pola jego wyobrazo-
nego - uwalnia znéw wyobrazone widza dla wznowienia

ruchu.®’
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W tym sensie gotdéw Jestem uznadé, ze system suture, czyli
zewnetrznej  pozycji podmiotu  stara sie zdac sprawe b4 dynamiki
przemian podmiotowos$ci, bedacej rezultatem przebiegu narracji.
Wigcza w siebie wiele - dotychczas podejmowanych niezaleznie
od siebie - inicjatyw badawczych: fenomenologiczna demonstra-
tora obrazdbéw, semiotyczng - dyskursu, psychologiczng - identy-
fikacji, spinajac to wszystko klamra koncepcji podmiotu po-
dzielonego.

Sens utrzymywania tej kategorii sklonny Jestem dostrzegad

wtasnie w mozliwos$ci Jjej wspdilpracy =ze wszelkimi badaniami

filmoznawczymi zorientowanymi na podmiot. Koncepcja suture
rozwijana w izolacji wyczerpuje swoja moc wyjasniajaca. Ale
tez odwrotnie: Jjej brak w rozmaitych refleksjach nad podmioto-

wymi instancjami kina skazuje Jje na nieuchronng jednostron-
nosé. Sytuacja ta dotyczy, miedzy innymi, interesujace] ksiagz-
ki wtoskiego semiotyka filmu Francesco Casettiego "Wewnqtrz
spojrzenia. Film i jego widz" =z 1986 roku. Rozwijane sa w niej
trzy metafory, dotyczace sytuacji widza wewnatrztekstowego:
film moze zaznaczy¢ obecno$é¢ widza, do ktdérego sie zwraca;
moze wyznaczyé mu dokltadne miejsce w utworze; wreszcie wskazacd
mu droge, ktdéra powinien podazaé¢, by wypeilnié wskazdwki twdr-
cy. Propozycja Casettiego oparta Jjest na lingwistycznych kon-
cepcjach Umberta Eco, Gianfranca Bettetiniego i Emile'a Bonve-
niste'a: brak koncepcji "gry podmiotowej" w okres$laniu cech

modelu widza skazuje ja jednak na hermetyzm.

E. Podmiot styszacy

Dwie ostatnie cechy psychoanalitycznego modelu widza filmo-
wego charakteryzowane sa wybitnie przez dazenia rewindykacyjne
w stosunku do omawianych do tej pory zagadnien. W pierwsze] =z
nich orzeka sie, ze =zdecydowany prymat w konstytuowaniu obrazu
widza miaty czynniki wizualne. W drugim - teoria feministyczna
nakazuje Dbra¢ w nawias wszelkie tezy wypowiadane =z pozycji

podmiotu meskiego.

Przetom dZwiekowy w najnowszej teorii filmu zaistnial wraz
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z rozwojem orientacji psychoanalitycznej. Pierwszy impuls
przyniosty koncepcje aparatu (Baudry'ego i Comolliego), two-
rzace podstawy egzystencjalnej Jjednosci kamery i projektora,
obrazu i dZwieku. Nastepnym krokiem byla adaptacja fazy lustra
Lacana takze do dzwieku (metafora Echa sformutowana przez
Altmana). Dojrzaily etap wyznaczaja eseje teoretyczne i anali-
tyczne Metza, Altmana, Doane i innych zawarte w dwdéch waznych
Pracach zbiorowych: monograficznym numerze czasopisma "Yale
"Yale French Studies” z 1980 roku, zatytutowanym "Cinema/Sound”,

oraz antologii "Film Sound: Theory and Practice” z 1985 roku.

Teoretycy tego nurtu podkre$laja podstawowy blad dawnych
teoretykdédw, polegajacy na potozeniu nacisku na ideologie roz-
taczania obrazu 1 dzZzwieku. Popeiniali oni btad historyczny
(biorac za podstawe modelu refleksji proces historyczny -
fakt, ze dzwiek dolaczony zostal pdiniej!) oraz blad ontologi-
czny Cza istote kina uznano prymat obrazu).

Rewindykacja idzie wiec w tym kierunku, aby uzna¢, zZze podo-
bnie wartoéciowe 1 sensotwdrcze moze stal¢ sie spotkanie widza
z dzwiekiem jak - wielokrotnie opisywany - kontakt z filmowa
wizualnoéciag.

Refleksja psychoanalityczna nad dZwiekiem ma swoje Zrdédio w
przekonaniu, ze istnieja w kinie sposoby bardziej lub mniej
aktywnego adresowania dZzwieku do widza. Glos postaci niewido-
cznej lub komentarz stwarzaja sytuacje, w ktdérej widza traktu-
je sie jako pusta przestrzen, przestrzen do wypelnienia wiedza
na temat zdarzen, psychologii postaci. Czeste uzywanie technik
dialogu synchronicznego i1 gtosu spoza w filmie fabularnym su-
geruje, ze widz podstuchuyje i podstuchujac sam jest niewidocz-
ny 1 niestyszalny. Tego rodzaju aktywnos$é jest nieco podobna
do praktyki voyeryzmu, do tego pragnienia doznawania przyjem-
no$ci styszenia, o ktdérym Lacan pisal jako o popedzie przyzy-
wania (invocatory  drive).

Na czym polega przyjemnos$¢ styszenia? - zastanawia sie Doa-
ne. Niewatpliwie Jjest nia przyjemnos$é¢ typu realistycznego -
styszenia prawdziwych dZwiekdéw. Inna przyjemno$é to czerpanie
znaczeh ze stdéw przenoszonych przez dZwiek - Jjednak w istocie

co powoduje przyjemnos$é¢ styszenia timbru, rytmu, melodyki, wy-
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sokos$ci tondéw? Psychoanaliza dostrzega, ze przyjemnosé ta po-
chodzi z rozbieznos$ci miedzy obecnym dos$wiadczeniem, a pamie-
cia zwiazanag z uzyskana kiedy$ satysfakcja: miedzy obecnos$ciag
i wspomnieniem istnieje szczelina zapeiniana przez przyjem-

nosé.’®

Psychoanalitycy (miedzy innymi Guy Rosolato, interpretujacy
Lacana) zblizaja sie do przetamania stereotypowych pogladdw na
temat prymatu obrazu. Przypominaja, ze dla dziecka pierwszym
znakiem matki Jjest jej gios: Jjest takze elementem poprzedzaja-
cym jej obraz 1 silniejszym od niego. Dla glosu =zatamania
przestrzenne 1 przeszkody nie pozwalajace widzieé¢ sa niewazne
- przetamuje Jje 1 w tym sensie jest silniejszym czynnikiem.
Tak wiec dziecko organizuje przestrzen wczedniej za pomoca
dzwieku, anizeli obrazu. Ponadto dzZzwiek Jest pierwszym mate-
riatem, =za pomoca ktdérego formulowane sa nakazy 1 od ktdérego

pochodzi sfera symbolicznego.

Twierdzi sie, iz dzZzwiek takze podlega =zasadzie lustra.
Speinia ja w tym przypadku odwracalno$é, powrdt dZwieku, czyli
echo: tym doskonalsze od reguty zwierciadlanego odbicia obra-
zu, ze nie wymaga obecnos$ci fizycznego zwierciadla, poreczaja-
cego odbicie w przypadku obrazu. DZwiek funkcjonuje Jjak perma-
nentne echo - Jjest ciagle produkowany przez podmiot i odbiera-
ny przez niego samego. Réznice miedzy dzZwiekiem a obrazem do-
prowadzity do powstania opozycji =ziozonej =z trzech cech prze-
ciwstawnych. Dzwiek charakteryzowany jest przez wnetrze (wszak
styszymy odgtosy oddychania, bicia serca), tyt (takze stad do-
biega), styszenie, natomiast obraz - przez szereg odwrotnych
cech: zewnatrze/przdédd/widzenie. Dzwiek jest, w pojeciu psycho-
analitykdéw, niezmiernie istotnym czynnikiem mocy wyobrazenio-
wej, prowadzacej w efekcie do halucynacji: zapewnia wyobraze-
nie panowania nad przestrzenia - w sposdéb doskonalszy niz
obraz - poprzez ekstensje 1 restrukturyzacje wilasnego ciata
widza. W tym kontekscie trafna wydaje sie uwaga Lacana, iz
mass media i ich technologia, Jjako mechaniczne ekstensje cia-
ta, sa rezultatem traktowania gilosu jako kosmicznie =zwielo-

krotnionego.’!

Rola giosu i dzwieku polega ponadto na zaznaczaniu jednosci
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i rdéznic miedzy ciatami. Oto gtos matki jest. rodzajem kulturo-
wego opakowania dla przekazywanej tresci: jakosci glosu sa
pierwszymi cechami percypowanymi przez dziecko i zapewniajacy-
mi mu przyjemnos$é. Takze pierwsza percepcja - Jjednos$é cielesna
- pochodzi (by¢ moze wczes$niej niz w fazie lustra) stad, ze
istnieje $cisty =zwiazek miedzy produkowaniem dzZwieku przez
dziecko i jego styszeniem. Wyobrazona Jjednos$é¢ z matka, przeko-
nanie o pierwotnej harmonii wynika stad, ze - Jakkolwiek
istnieja rdézne glosy - to majg one wiele cech wspdlnych. Jed-
nak dziecko ma poczucie zasadniczej odmiennos$ci: istnieje gitos
ojca pragnacego matki 1 oddzielajacego dziecko od niej. To juz
nie jest gtos sprzyjajacy narcyzmowi, to gitos =zakazu, to gitos
rozdzielajgcy wyobrazone od symbolicznego.

Konsekwencje, jakie teoretycy i analitycy filmowi wyciagne-
1li z tych propozycji, sa znaczne. Droga podaza od dostrzezenia
wszelkich peknieé¢ 1 niespdjnosci w starszych teoriach, ktoére
pozolityby sformulowaé¢ hipoteze istnienia przedmiotu dzZzwieko-
wego. Istnienie takiego konstruktu, Jjego cechy charakterysty-
czne zblizaja do tezy badZz o funkcjonowaniu podmiotu dzwieko-
wego, badzZz tylko znacznej roli czynnikéw audialnych w konsty-

tuowaniu podmiotu filmowego.

Christian Metz wysuwa szereg watpliwos$ci zwigzanych z tym
zagadnieniem. Zapytuje jakie przyktady naruszaja zasadnosé sa-
du Beli Balzasa z lat trzydziestych, 1z dZwiek nie ma swojego
obrazu. Otdz takie dzwieki, jak dudnienie, mlaskanie, gwizd sa
zawsze dzwiekami czego$: dudnienie deszczu, mlaskanie zwierze-
cia sa tylko jedna 2z mozliwych paradygmatycznych realizacji.

Paradoksalne jest to, ze dzZwiek 6w wskazuje na swoje zrddio, a

nie na istote czynnosci. Czy jednak 'buczenie' Jjest takim sa-
mym obiektem jak 'tulipan'? - pyta dalej Metz. Z punktu widze-
nia naszych kulturowych przekonan - niewatpliwie nie. Jednak -

je$li przekroczyé granice iluzji pozytywistycznego scjentyzmu,
do czego namawia Metz - trzeba przyja¢ i1stnienie przedmiotu
dzwiekowgo. Metz wyprowadza to pojecie, negujac =zakorzenione
gteboko w filmowej analityce pojecia glosu spoza ekranu,
dzwieku bez uwidocznionego Zrdédita. Nie maja one bowiem zadnego

uzasadnienia w fizyce (ciemno$¢é nie przerywa przeciez percep-
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cji dzwigku), lecz jedynie w kulturze. W istocie to przekona-
nie traktuje dzwigk jako atrybut, jako cechg, a nie przedmio-

towo$§¢é. Jej przekroczenie pozwala taczyé¢ dzwigki z obiektami,

z substancja produkujaca je, 2z pewnym widzialnym przedmiotem.
Sojusznikiem w tym wzgledzie powinna by¢ fenomenologia: ona
zawsze bowiem zaktadata, iz percepcja wymaga przedmiotu - tym

samym powinien by¢ to punkt startu filmowej psychoanalizy

audialnosci.

Metza koncepcja w gruncie rzeczy oczyszcza przedpole: ko-
lejne eseje z "Yale French Studies” rozwijaja zagadnienie. In-
teresujaco wpisuja si¢ w koncepcjg Metza uwagi Mary Ann Doane
zawarte W eseju "Glos w  kinie: artykulacja  ciata i przeslrze—
ni". Autorka analizuje szersza gamg sposobOw wystgpowania

dzwigku, oproécz "glosu spoza" wystepuja:

- "glos sponad" - gdy posta¢ moéwi do siebie, ale jej ciato
jest badz nieobecne, badz - jak to sig¢ dzieje w pierwszej sce-
nie "Bulwaru zachodzqcego  stonca" - glos niezywego bohatera

rozbrzmiewa na tle obrazu jego zwtlok,

- monolog wewngtrzny (ciato wowczas jest ukazane).

Dzwigk - i jego szczegodlny wymiar, glos - powinny byé, w
opinii Doane. analizowane zawsze tacznie z ciatem, ktore je
emituje i przestrzenia, w ktorej rozbrzmiewa. W przypadku spe-
ktaklu filmowego mamy do czynienia z trzema rodzajami prze-
strzeni. Pierwsza wyznacza diegeza: jest to przestrzen nie-
okreslona i niematerialna §wiata przedstawionego. Drugi rodzaj
to widzialna przestrzen ekranu, na ktdry rzutowany jest obraz
filmowy. Jest ona mierzalna i =zawiera widoczne elementy zna-
czace utworu. W istocie dzwigk nie pochodzi z tej przestrzeni
Ca z pobliskich gltosnikdéw), lecz tworzona jest iluzja o ekra-
nie jako jego zrodle. Istnieje wszelako akustyczna przestrzen
sali kinowej. Wprawdzie uwaza¢ mozna, ze jest ona widzialna,
ale konwencje widowiska pozwalaja traktowaé ja jedynie jako
pewna ramg¢ wizualno-akustyczna.

Sa one przestrzeniami dla widza: trzy typy dzwigkdw z nich
pochodzacych sa dzwigkami dla widza. Warto wigc braé¢ pod uwage
wszystkie te czynniki: rdéznice w warunkach percepcji tych
przestrzeni sa bowiem az nadto znaczace - ich jedno$¢ w odbio-
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rze jest faktyczna, chociaz skomplikowana z teoretycznego pun-
ktu widzenia. Doane konkluduje, iz sita glosu jest sita skra-
dziona, rodzajem uzurpacji w tym sensie, iz nadbudowane nad
problematyka dzwigku stereotypy kulturowe nie pozwalaja mu
dziata¢ zgodnie ze swoim przeznaczeniem i wyposazaja w walory
nie przynalezne glosowi.”?

O ile Doane rozszerza i systematyzuje zaplecze problematy-
ki, to tezy Alana Williamsa sytuuja sig¢ w jej centrum. Czy na-
granie dzwigkowe podobne jest do jezyka? - na takie pytanie
autor odpowiada twierdzaco. W nagraniu dzwigkowym, podobnie
jak w czasie rejestracji wizualnej, aparat wykonuje dla nas
pracg percepcyjna typu semiotycznego - izoluje, intensyfikuje,
analizuje material dzwigkowy i wizualny. To, co styszymy, to
nie jest pelny, materialny kontekst, lecz elementy =znaczace
Pewnej podobnej sytuacji fizycznej. Nie styszymy, ale jestesmy
styszani. Williams znajduje poplecznikow dla tej tezy w
Munsterbergu. Baudry'm oraz w koncepcji aury Waltera Benjami-
na. Nic dziwnego, ze model widza jawi mu sig¢ w tym ujgciu jako
pewna idealna cato$é¢, transcendentalny podmiot - podmiot sty-
szacy.’’

Tak wigc nagranie dzwigkowe jest specyficzna praktyka se-
miotyczna, jest rodzajem jgzyka: wprawdzie bez podwdjnego po-
dziatu i bez syntaktyki, ale z wieloma innymi cechami. Dzwigk
jest uwazany za pochodna wizualno$ci tylko dlatego, ze jest
trudniejszy do wyuczenia: wielu widzow nie zauwaza przenikan i
cig¢ dzwigkowych.

Dopowiedzmy, ze nasza percepcja dzwigku rzadzi przede
wszystkim konwencja. JesteSmy oto w sytuacji podstuchujacych
rozmowg dwojga bohateréw, stojacych na ulicy peilnej mknacych
samochoddéw obok pracujacego mlota pneumatycznego. Powiadamy:
ich dzwigki dla nas nie istnieja - styszymy tylko rozmowg. Na-
tomiast gdy tej nierealistycznej praktyce sprzeciwi sig tworca
Cna przyktad: Jean-Louis Godard) i spowoduje, ze rozmodwca
odwracajacy gloweg od mikrofonu nie jest slyszany - wowczas to
wlasnie dosSwiadczenie sktonni byliby§my uzna¢ za nierealisty-
czne.

Teza o jezykowej strukturze nagrania dzwigkowego otwiera



98

dla badan psychoanalitycznych mozliwo$¢ zastosowania wielu La-
canowskich koncepcji (nieswiadomos$¢ wszak jest strukturowana
jak jezyk, dzwigk styszany w kinie jest "jgzykiem"): istnieje
wigc mozliwo$§¢ zblizenia w sensie metodologicznym nie§wiadomo-
$ci 1 dzwigku.

Droga jest otwarta i zaledwie rozpoznana, nieliczne sa bar-
dziej pogtebione studia, jakkolwiek kierunek wydaje sig¢ by¢
wielce obiecujacy. Poprzestanmy na efektownej metaforze Ricka
Altmana, iz kino klasyczne jest brzuchioméweq.”* Moéwiace wargi
pozwalaty bowiem kinu tworzy¢é swoja -wtasng jedno$¢ poprzez
identyfikacjg¢ dwoéch pozioméw medium filmowego (widziane - sty-
szanej z dwoma aspektami ludzkiej tozsamos$ci. Paradoksalne
jest to, ze widz, ktory wie o nieistnieniu sprzecznos$ci migdzy
widzeniem, a sltyszeniem stuzy jako kinowe lustro - zwierciad-
to, w ktérym utwdér synchronizuje jego zdolnos§ci motoryczne.
Tym samym film zdobywa wtlasna podmiotowos¢ 1 zbliza si¢ do
symbolicznego, do sfery jgzyka. Jest to rodzaj odwrotnej fazy
lustra, bowiem to kino konstytuuje wtasnag tozsamos$é. Nalezy
widzie¢ w tym koniecznag cz¢$¢ procesu, w ktorym widz/stuchacz
powtarza swe wlasne do§wiadczenia fazy lustra. Kino w ten spo-
sob zdaje si¢ potwierdza¢ jedno$§é ludzkiego podmiotu poprzez

akt ustanawiania wtasnej tozsamoS$ci.

F. Kobieta - widz

Rewindykacje w tym zakresie maja powazniejsze konsekwencje:
teoria feministyczna stata si¢ bowiem odrgbna gatgzia badan
humanistycznych. Hasta Orientacja feministyczna w badaniach
nad komunikowaniem ( feminist studies on communication) oraz
wszelkie women's studies wypetniaja dzi§ pokaznych rozmiarow
regaty w bibliotekach amerykanskich uniwersytetow. Powstaja
kierunki studiéw, specjalne organizacje naukowe, czasopisma i
serie wydawnicze poswigcone badaniom sytuacji kobiet w
komunikowaniu.”> Badania nad kobieco$cia w réznych rodzajach
mediow wskazuja na szczegdlna, uprzywilejowana role¢ filmu:
jest to ruch najbardziej dynamiczny i najlepiej zorganizowany.

Freudowi przypisuje si¢, 1z Ww nastgpujacej wypowiedzi do

Marii Bonaparte sformutowat swoje stanowisko:
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"Wielkie pytanie, na ktore nigdy nie odpowiedzieliSmy i na
ktére nie bylem w stanie da¢ odpowiedzi pomimo trzydziestu
lat moich badan nad dusza kobiety, brzmi: Czego chcq kobie-
ty
Tymczasem kobiety (one sa przewaznie autorkami), wyznajace

on 76

postaweg feministyczng w badaniach nad filmem na ogél wiedza
czego chcq 1 potrafia mnada¢ temu pragnieniu zorganizowane
ksztatty. Kilkunastoletnia historig¢ tego kierunku rozpoczynaja
na poczatku lat siedemdziesiatych pokazy filméw pierwsze] ge-
neracji feministycznych dokumentéw filmowych, powstaja pierw-
sze festiwale (New York International Festiwal of Women's
Films w 1971 roku) oraz czasopisma C w 1974 roku wychodzi
pierwszy numer kwartalnika "Jump Cut", zawierajacego w podty-
tule deklaracj¢ rozwijania feministycznej perspektywy). Rok
pézniej w brytyjskim czasopiSmie "Screen” ukazato si¢ studium
Laury Mulvey, teoretyka i rezysera awangardowych filmow
(wspdlnie z Peterem Wollenem), zatytutowane "Wizualna przyjem-
nos¢ i Kino  narracyjne”, okre§lane jako mnajwazniejszy tekst
tego ruchu. Na szersza skalg studia te rozpoczegly si¢ w latach
1975-1976 w Center for Twentieth Century Studies w USA CUni-
versity of Wisconsin-Milwaukee}. W latach nast¢gpnych powstawa-
ly antologie feministycznej mys$li filmowej oraz oryginalne op—
racowania.’’

Rola psychoanalizy w tym nurcie refleksji filmoznawczej
jest szczegdlna. Autorki studiow feministycznych chciatyby
niewatpliwie, aby ich prace sktadaly si¢ na teorig feministy-
czna. Jednak wigksza czg$¢ teoretykow sktonna bylaby dostrze-
ga¢ w feminizmie orientacj¢, majaca wprawdzie okre$lony przed-
miot badan, ale korzystajaca z dorobku psychoanalizy (w wigk-
szej czg$ciy oraz semiotyki 1 poststrukturalizmu. Zgadzajac
si¢ z sadem, iz feminizm nie osiagnal statusu teorii, zwracam
ponadto uwagg na fakt, ze wykorzystujac narzedzie jakim jest
psychoanaliza, feminizm czyni to wbrew swoim zasadom. Odsta-
niajac bowiem sytuacj¢ zrepresjonowanego podmiotu kobiecego,
dokonuje to przy uzyciu metody, ktéra sama w sobie zaktada
istnienie takiej represji. Wyzwala to - jak zobaczymy dalej -
szereg paradoksoéw teoretycznych, a nade wszystko frustracje¢ i

alienacjg autorek.



U podstaw feministycznej koncepcji 1leza poglady Freuda 1
Lacana na temat sytuacji kobiety w kulturze i Jjej integralnym
wytworze - Jjezyku. Freudowska koncepcja rdéznic miedzy piciami
ma swoje =zakotwiczenie w ukladzie =zwiazkdédw uczuciowych wsrédd
poszczegdlnych czlonkdéw rodziny. Sytuacja ta wpilywa na wyksz-
tatcenie specyficznych sposobdw przezywania przez dziecko da-
nej pici kompleksu Edypa 1 kastracji - ten fakt powoduje for-
mowanie sie w odmienny sposdéb struktury osobowos$ci kobiet i
mezczyzn. Chtopca doswiadczanie kompleksu Edypa ©polega na
aktywnym przezwyciezeniu przez stiumienie tendencji narcysty-
cznych 1 zaakceptowanie ojca jako osoby i symbolu. Dziewczynka
natomiast zwykle nie pokonuje w sobie kompleksu Edypa, powinna

mu sie biernie podporzadkowac.

Niekiedy formutuje sie zbyt Jjednostronne oceny Freudowskie-
go stosunku do kwestii rdéznicy pici. Jedna z nich =zawari psy-
cholog, Kazimierz Obuchowski, we wstepie do "Neurotycznej oso-
bowosci  naszych czasow" Karen Horney:

"Sprawa kobieca byta dla doktora Zygmunta Freuda prosta.

Istnieje tylko jedna pteé¢, a maja ja mezczyzni, gdyz dyspo-

nuja wilasnym penisem, kobiety sa biologicznie niepeine,

gdyz kobiecie natura go nie data. Sa wiec o niego zazdros-
ne, a mezczyzni odczuwaja statly niepokdj przed postradaniem
go. Jedyne, co moze uczyni¢ kobieta w sposdéb konstruktywny,

to posia$¢é na witasnos¢é mezczyzne z Jjego penisem, aby w ten

sposdb skompensowadé swdj defekt. To jej Jjedyny rzeczywisty
cel i problem. Stad egoizm kobiety i niskos¢ jej
pragnien".’®

Sprawa kobieca nie jest Jjednak tak prosta w Swietle wielu
rozproszonych uwag Freuda, deklarujacych zardéwno faktyczna
niewiedze na temat mechanizmdbdéw kobiecosci, jak 1 nieche¢ do
formutowania w tej materii saddédw zdecydowanie radykalnych. Na
przyktad w eseju "Seksualizm u dziecka", zamieszczonym w
"Trzech rozprawach z teorii seksualizmu", Freud przedstawil
zagadnienie w =zgota ugodowym tonie podajac, iz istnieja trzy
kierunki tej refleksji. Po pierwsze: relacja meskie - zZenskie

powinna byé¢ rozpatrywana z punktu widzenia dychotomii aktyw-
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nos$¢ - biernos§¢. Uznanie jej za kluczowa i przypisanie aktyw-
no§ci wylacznie mgzczyznie nie powinno jeszcze rozstrzygad
sprawy.

W opinii autora istotny jest aspekt biologiczny, stanowiacy
drugi kierunek refleksji. W tym przypadku nalezy by¢ ostroz-
niejszym, bowiem:

"kazdy osobnik wykazuje raczej pomieszanie swych biologicz-
nych znamion pltciowych =z Dbiologicznymi rysami odmiennej
ptci a ponadto zjednoczenie aktywno$ci 1 Dbierno$ci: te
ostatnie rysy charakteru za$ nie tylko jako odpowiednik
odno$nych znamion biologicznych, lecz takie =zupelnie od
nichniezaleznie".”’

Trzeci czynnik, socjologiczny, zawiera w sobie przekonania
na temat rdl spotecznych, jakie zajaé powinni me¢zczyzna i ko-
bieta w danym obszarze kulturowym: z tego punktu widzenia brak
typéw calkowicie megskich i1 zenskich w psychologicznym, jak i
biologicznym wymiarze.

Powtérzmy za Freudem: istotnie kobieta jest bardziej skton-
na do neurozy, a zwtaszcza histerii. Niemniej jednak kobieco$¢
i megskos¢é zdaja sig byé - w mojej opinii - polami do zapelnie-
nia, kategoriami i rolami, w ktére moze wej$§¢ zardowno biologi-
czny mgzczyzna, jak i biologiczna kobieta.

Bazujac na wybranych tekstach Freuda: teorii braku i sygni-
fik.acji Lacana, a takze Althusserowskiej rewizji marksizmu,
autorki uprawiajace teorig feministyczna w kinie szkicuja
obraz sytuacji kobiety. Podstawowe przeswiadczenie brzmi, ze
dysponentem jgzyka jest mgzczyzna. Dziecko staje sig podmiotem
nabywajac jezyk i wchodzac w sfer¢ symbolicznego, w ktorej
wtadaja niepodzielnie mgzczyzni. Pojgcie rdznicy seksualnej
zakorzenione jest wtasnie w jezyku, od ktoérego nie ma uciecz-
ki. Kobieta jako podmiot nie ma wigc szans zaistnienia w kul-

turze. Znajduje si¢ ona w $§wiecie megskim, jedynym jaki istnie-

je: jest w nim rzecza niepotrzebna. Spetnia jedynie funkcje
pomocnicze w tworzeniu nie§wiadomej patriarchalnoS$ci: po
pierwsze - symbolizuje lg¢k kastracji poprzez oczywisty brak
penisa, po drugie - w konsekwencji traktuje ona swoje dziecko

w sposob symboliczny: jako to, czego jej brakuje.
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Taki poglad wywoluje bunt 1 pragnienie zmiany, ale nieko-
niecznie pragnienie stworzenia $Swiata kobiet albo jedynie poz-
bawionego uciazliwej dominacji meskiej.

Sktonny jestem sprzyja¢ temu nurtowi - wbrew wielu scepty-
kom - i widzieé¢ w nim spore szanse i1 warto$ci. Feminizm w teo-
rii filmu nie wydaje sie dziataniem w imie interesdédw grupowych
- stara sie natomiast pokazaé¢, iz wszystko, co dotychczas wy-
my$lono powstato w imie grupowego interesu $wiata mezczyzn.
Warto$¢ feministycznej orientacji polega gitdwnie na deskrypcji
zastanego $wiata, konsekwencje stad wynikajgce to juz kwestia
wtasnych preferencji badawczych.

Pierwsze uderzenie feministycznej teorii pada na koncepcje
podmiotu, ktdéra - w opinii przewazajacej czesci autorek - Jjest
zwiazana z jezykiem. Emile Benveniste twierdzil, Ze podmioto-
wosé wytania sie Jjedynie jako podstawowa wtasno$é Jjezyka (
'Ja' to ten, kto méwi 'ja'}. Identycznos$é i wyjatkowosé, ktdora
wigzemy z podmiotowo$cia sa skutkami zdolno$ci do wypowiedze-
nia 'ja' i tym samym wiagze sie z Jezykiem. Ale tez odwrotnie:
jezvyk jest mozliwy, gdy jest nasycony podmiotowoscia.
Szczegdlnosé kina jako systemu =znakowego polega na tym, ze
zlozone Jjest ono z heterogenicznych materiatdéw i nie potrafi
wytworzy¢ homogenicznego 'ja'. 'Ja' moze istnie¢ w dialogu,
monologu, ale to nie jest 'ja filmu'. Podmiotowo$¢ =zapisana
jest w kinie na rdézne sposoby, lecz zawsze jest umiejscowiona.

To uwarunkowanie medium skionito wielu teoretykdédw kina (w tym

Metza) do wiazania kina raczej z koncepcja  historii (formy
oznajmiania, ktéra skrywa Zrdédio wypowiedzi) niz z koncepcja
dyskursu (gdy 'ja' Jjest uzewnetrznione). Podmiotowo$é w kinie,
oznaczenia 'ja', jest wiec ©przesunieta =z pozycji twbrcy
dyskursu w strone odbiorcy. To wtasnie w filmie istnieje

szczegdlna operacja, na mocy ktdérej 'ja' i 'ty' dyskursu tacza
sie w figurze widza. Koncepcje Jjezykowe Jacgquesa Lacana pod-
kreslaja, ze podstawowym elementem jezyka jest rdznica: powia-
da sie, ze brak jest warunkiem istnienia systemdéw lingwistycz-
nych. Lacan uczynil fallusa. podstawowa figura wyrazajaca brak,
ktéry strukturuje Jezyk w tym sensie, zZe rdéznica seksualna
jest rzutowana na jezykowa.
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Je$li =zgodzi¢ sie z tym, to sytuacja nie jest korzystna dla
kobiety: Jjej dostep do elementu znaczacego jest utrudniony 1
moze ona odnalez¢ siebie jedynie jako rodzaj braku.

Podmiotowo$¢ moze by¢é przypisana kobiecie z wieloma utrud-
nieniami. Luce Irigaray, francuska psychoanalityczka, stwier-
dza nawet sarkastycznie, zZze "kazda teoria podmiotu byta zawsze
zgodna z koncepcja podmiotu meskiego". Nastepnie - orzekajac o
szczegdlnej sytuacji kobiety - twierdzi, iz Jjest to: "podmiot,
ktéry mégirby odszukiwaé siebie jako zagubiony (matczyny, ko-
biecy}  przedmiot". Poniewaz kobieco$é jest fundamentem fallo-
centrycznych systeméw filozoficznych, kobieta musi by¢ opisana
jako  nmie-podmiotowy  podmiot (the non-subjective sub-jectum).®’
Trzeba doda¢, ze chodzi tu o iluzje koherentnej 1 kontrolowa-
nej tozsamos$ci, ktdéra staje sie najbardziej istotnym poziomem
spotecznie rozumianej podmiotowos$ci. Jednakze" kobieta nie ma
nawet wstepu do tej iluzji.

Podmiotowos$¢é w $Swietle psychoanalizy Jjest zawsze podmioto-

wosciq,  pozqdajqcq. Pozadanie Jjest formag wuwolnienia - od po-
trzeb, rzeczywistos$ci, przedmiotu - Jest to konieczne, aby
prébowaé¢ zaja¢ miejsce podmiotu méwiacego. Kazdy z systembdbw -
dyskurséw (film, psychoanaliza, literatura) wymienia powody,

dla ktérych =zwiazek kobiety z pozadaniem Jest wutrudniony, a
nawet niemozliwy do speilnienia. Paradoksalne jest to, ze dla
kobiety Jjedyny dostep do pozadania polega na pozadaniu go (tak
brzmi tytutl ksiazki Doane - Pozqda¢  pozqdanie).

Jak wiec wygladaja w tej sytuacji opisane przez nas katego-
rie pozadania? Zajmujac sie gitdéwnie hollywoodzkim kinem lat
czterdziestych 1 pieé¢dziesigtych autorki =zauwazyly, 1z wszyst-
kie elementy narracji 1 wiekszo$¢ technicznych $rodkdéw wyrazo-
wych poddana zostata patriarchalnemu punktowi widzenia. Przy-

jemno$¢ ogladania podzielona zostata miedzy aktywnos$é (mezczy-

zne) 1 pasywnos$¢ (kobiete). Kobieta Jjest ciagle wystawiana na
spojrzenie: mozna powiedzie¢, ze Jjest ona uwiklana w sied
spojrzen. Obecnos$¢ kobiety jest niezbednym elementem spektaklu
filmu narracyjnego, jednakze Jjej wizualna obecnosé¢ dziata

przeciwko rozwojowi historii, =zatrzymuje strumien akcji w mo-

mentach erotycznej kontemplacji. Kobieta jest zardwno erotycz-
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nym obiektem dla postaci w filmowej historii oraz dla widza w
sali kinowej. Zwykle te punkty widzenia tacza sig.

Z megzczyzna jest inaczej: postaé meska nie moze by¢ obiek-
tem seksualnego uprzedmiotowienia - jest on aktywny i posuwa
naprzod histori¢. Widz identyfikuje sig¢ wigc z mgzczyzna, gdyz
chce by¢ wyposazony w taka sama wladze jak on (wtltadze kons-
truowania narracji}. Na przyktad: tylko megzczyznie przystuguje
trojwymiarowa przestrzen - jest on wolny w tej przestrzeni i
wtada nia. Natomiast nawet kobieta seksualna i ekscytujaca,
bgdaca obiektem spojrzen wszystkich megzczyzn, w momencie zako-
chania si¢ w jednym 2z bohaterow przestaje taka by¢ - staje sig
jego wtlasno$cia, jej erotyzm i czar przechodza na osoby mgz-
czyzny. Jednakze w sensie psychoanalitycznym figura kobiety
jest bardzo skomplikowanym problemem. Znaczenie jej obrazu
nieustannie oscyluje wokol braku penisa i lg¢ku kastracji
rzeczy nieprzyjemnymych. To w konsekwencji wyraza symboliczny
porzadek megzczyzn, Prawo Ojca. Tak wigc pojawienie si¢ kobiety
jest zawsze zwiazane ze strachem. Megzczyzna ma liczne sposoby
pozbycia sig¢ tego lgku: moze dokona¢ demistyfikacji zta prze-
noszonego przez kobiete, niszczy¢é ja i uniewazniaé (tak czyni
w filmie czarnyn) lub dokona¢ substytucji i uczyni¢ z niej fe-
tysz. Pierwsza droga wiaze si¢ z sadyzmem, druga z wulubiona
metoda von Sternberga, fetyszystyczna skopofilia.

Co natomiast moze wuczyni¢ kobieta-widz? Voyeryzm i1 fety-
szyzm sa w sposOéb ograniczony dostgpne dla kobiet Cna przy-
ktad: nie ma potrzeby tworzenia fetysza jako obrony przed ka-
stracja, ktora juz miata miejsce). W rezultacie kobieta - widz
nie ma dost¢gpu do prawdziwego pozadania. Wymaga ono bowiem dy-
stansu, a ten jest uniewazniony w sensie czasowym i przestrze-
nnym: kobieta jest jednocze$nie obiektem pozadania i jego pod-
miotem, ponadto staje si¢ w danej chwili, a nie istnieje fak-
tycznie. Podmiotowo$¢ kobietywidza okresla paradoksalna sy-
81tuacjapozadania iluzorycznego, pogmatwanego.®!

Fetyszyzm widza w kinie polega na procesie balansowania
migdzy wiedza czy przekonaniem na temat statusu obrazu filmo-
wego. O ile widz wie, ze obraz jest jedynie obrazem, a nie

rzeczywisto$cia (podobnie jak fetyszysta wie, 2ze przedmiot -
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fetysz Jjest po prostu substytutem braku kobiety}, to jednak
nieustannie wierzy we wrazenie rzeczywistosci wytwarzanej
przez obraz rozwijajacy opowiadanie (fetyszysta wierzy w sub-

stytut macierzynskiego fallusa, aby osiagna¢ przyjemnosé sek-

sualna}.

Kobieta nie ma nic do stracenia - fetyszyzm nie Jjest dla
kobiet - stawiaja konkluzje feministki. Zwrbémy uwage, ze
identyfikacja z pozycja kobiety-widza nie moze =zapewnié¢ - tak

jak w sytuacji mezczyzny - witadzy: podkres$la Jjedynie jej pod-
porzadkowanie. Nie jest wiec przypadkowe z tej perspektywy, ze
wiekszo$¢é freudowskich scenariuszy, opisujacych identyfikacje
w przypadku kobiety, zwiazana jest z bdlem, ponizeniem i agre-
sja przeciwko sobie - formami masochizmu.

Tak wiec zardéwno voyeryzm, Jak 1 fetyszyzm - kategorie
zwigzane z przyjemnoscia lub tylko obrona przed lekiem -. maja
ograniczony udziat* w przypadku kobiecego podmiotu. Autorki
spod znaku feminizmu znajduja inne - nieprzyjemne kategorie -
charakteryzujgce kobiecego widza: sa nimi masochizm, paranoja
i histeria. Zwrdéémy uwage na masochizm, dwie pozostalte katego-
rie najlepiej objasniaja konkretne analizy.

Freud =zajat sie problemem masochizmu w artykule "Dziecko
jest bite” z 1919 roku. Swe rozwazania opiera na rdznicy w ro-
zumieniu przez dziewczynke 1 chitopca zdania podstawowego
'dziecko  jest bite, jako ze Jjest ono czesto wypowiadane w
czasie aktu przemocy. Zwraca uwage na jego modyfikacje: 1) MJj
ojciec  bije  dziecko, ktore  ja  nienawidze, 23 Jestem  bita/y
(kochana/y}  przez mojego ojca, 3)Dziecko jest bite. W przy-
padku chitopca, twierdzi Freud, =zachodza tylko dwie pierwsze
transformacje. Jakkolwiek przyktady =zachowan dziewczynki i
chtopca wynikaja z tego samego zrddia, nastawienia (czyli ka-
zirodczego stosunku do ojca), to ich psychiczny efekt 1 zna-
czenie jest catkiem odmienne. Kobiecy masochizm moze by¢ ulo-
kowany bez problemu w obrebie normalnej edypalnej konfigura-
cji, podczas gdy masochizm meski uzalezniony jest od mozliwo-
$ci zaistnienia odwrbéconej konfiguracji edypalnej (gdy ojciec
jest obiektem pozadania). Mezczyzna moze Jjednak uniknaé¢ kon-

sekwencji homoseksualnych przemodelowujac swoje fantazje w ten
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sposbéb, ze matka zajmuje miejsce ojca jako sprawca bicia.

Dla naszych celdéw istotne sa dwa aspekty rozrdéznienia maso-
chistycznej fantazji: zwiazek miedzy fantazja a seksualnoscia
oraz obecnos$é¢/nieobecnosé widza jako roli mozliwej do zaist-
nienia w tym scenariuszu. W pierwszym przypadku Freud jest w
zupeinosci przekonany, ze - w sytuacji mezczyzny - erotyczne

fantazje sa osiagane niezaleznie od transformacji (matka/oj-

ciec) - seksualnos$¢ "pozostaje na powierzchni". Ponadto mez-
czyzna zachowuje swoja witasng role i1 swoja rozkosz. 'Ja' pozo-
staje niezmienne. Z drugiej strony - kobieca fantazja masochi-

styczna podlega deseksualizacji w nastepstwie jej zmiennosci.
Kobiety sa zdolne do wytwarzania artystycznej hiperstruktury
snow  na Jawie, fantazji osiagajacych niekiedy poziom wielkiego
dziela sztuki. To =z kolei przyczynia sie do niemal catkowitej
likwidacji potrzeby sublimacji innego rodzaju, czyli masturba-
cji. Istota polega na tym, ze trzecia forma zdania, nieobecna
w meskim masochizmie (Dziecko jest bite) wymaga, aby kobieta
zajetla pozycje zewnetrzng wobec zdarzen, pozycje obserwatora.
Ja fantazji przestaje by¢é *ja' tej sytuacji. Odzie ty jestes w
tej sytuacji? pytal Freud pacjentki , najczestsza odpowiedzia
bylo stwierdzenie: Ja to oglgdam.®’

Wediug Freuda przyjecie w tym scenariuszu pozycji widza
przez kobiete nie dos$é¢, ze powoduje utrate seksualnej tozsamo-
$ci, to takze uniemozliwia faktyczny dostep do seksualnosci.

Tak wiec powstaje uklad masochistycznej fantazji =zamiast sek-

sualnosci.®

Mary Ann Doane w cytowanym studium z 1987 roku opisuje
szczegblowo sytuacje widza kobiecego w tak zwanych kobiecych
ffilmach  kina hollywoodzkiego lat czterdziestych. Dokonujac
szeregu podzialdédw w obrebie tej grupy oraz w sferze potencjal-
nych odbiorcéw, stwierdza, iz we wszystkich przypadkach mamy
do czynienia z charakterystyczna forma represji. W filmach pa-
ranoicznych przestrzen zamieszkiwana przez kobiete Jest miejs-
cem terroru 1 spojrzenie odwraca sie od niego. W filmach medy-
cznych atrybutem kobiety jest $lepota i gluchota - moze ona
by¢ $Swiadkiem i funkcjonowaé¢ jedynie w sposdb pasywny. Dominu-
je w tych filmach [dZko: Jjest ono jednak miejscem choroby, a
nie sfera mitosci.
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Daje sie zauwazy¢é w tych filmach pragnienie odwrdcenia
zwiazku miedzy ciatem kobiety a seksualnos$cia: filmy te nasta-
wiaja sie na sam proces spektaklu. Cialo kobiece wystawione
jako element spektaklu Jjest seksualne: erotyka 1 zasada lu-
strzanego odbicia sa zespolone. Poprzez pozbawienie spojrzenia
erotycznos$ci filmy te w efekcie pozbawiaja widza cielesnosci:
kino, zwierciadio kontrolowane przez mezczyzne, W istocie nie
odbija niczego dla kobiet. Albo inaczej: odrzuca wyobrazeniowa
identyfikacje, ktéra (taczac ciato i tozsamos$¢ jednostko za-
pewnia wtadze nad mozliwo$cia opowiadania. W kinie hollywoodz-
kim proponuje sie kobiecie dwa podstawowe sposoby rozwiagzania:
narcystyczng identyfikacje z postacia kobieca "wystawiona", ze
spektaklem oraz transwertyczna identyfikacje z aktywnym mez-
czyzna. Kobieta Jjest wiec obrazowana przez tekst jako ciailo
hybrydalne pod wzgledem seksualnym i tylko w ostateczno$ci mo-
ze by¢ hermafrodyta. Takze to stanowi przyczyne jej niestabil-
nosci .

Film kobiecy kieruje ogladajacego w strone widowni kobiecej

i jednoczed$nie proponuje identyfikacje inna niz z aktywnym

meskim podmiotem. W spoleczenstwie patriarchalnym - konkluduje
Doane - pozbawione seksualno$ci ciato kobiece jest w istocie
pozbawione egzystencji: film kobiecy funkcjonuje wiec raczej

jako szczegdlny sposdb odrzucania sytuacji odbioru przez ko-
biety

Kobieta - widz funkcjonuje 3jako =znak przezroczysty, przez
ktéry przemawia meskie pozadanie 1 nie ma ona mozliwosci
przedstawiania swoich wtasnych pragnien:jest ekranem, na ktd-
ry mezczyzna rzutuje swoje spojrzenie.®

Feministki dostrzegaja Jeszcze inna metafore, wyrazajaca w
istocie kres podmiotowosci kobiecego widza. W kategoriach eko-
nomii pozadania kobieta jest towarem przeznaczonym do wymiany,
jest oknem wystawowym (tej metafory uzywal Bazin dla okresle-
nia realistycznych mozliwo$ci medium filmowego) . Wszak widze-
nie 1  kupowanie sa $cis$le zwiazane ze soba, co podkres$lal Wal-
ter Benjamin w pismach estetycznych z lat trzydziestych. Rola

kobiety - widza jest tu szczegbdlna: Jest ona podmiotem tran-
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sakcji (film jest dla niej), ktdérej przedmiotem Jjest jej wias-
na substancja (czyli towarowosc¢). System towarowy wymaga prze-
tamania ciata i pokawatkowania go - na paznokcie, witosy, ské-
re, oddech - kazdy z tych elementdéw moze staé¢ sie przedmiotem
transakcji. Ciato staje sie stawka, osiagajaca coraz wieksza
wartos$é: posiadanie towarowego przedmiotu jest oznaczone po-
przez pokazanie go. Poprzez swoje pragnienie przyblizenia rze-
czy do ekranu (lady kupieckiej) kobieta widz doswiadcza inten-
sywno$ci obrazu jako przynety i w ten sposdb wyraza zachowanie
wtasciwe dla konsumenta. Obraz filmowy jest dla kobiety zardw-
no oknem wystawowym, Jjak 1 lustrem: Jjedno pomaga wkroczyé w
sfere drugiego. Lustro/okno staje sie nastepnie putapka, w

ktérej podmiotowos$é jest zréwnana z uprzedmiotowieniem.®

Istotne staje sie w teorii feministycznej zdefiniowanie ok-
re$lenia kobieta - widz lub odbidr kobiecy. Otdz okreslenia te
wcale nie odnosza bezpos$rednio do kobiety, ktdéra kupuje bilet
i wchodzi do sali kinowej. Czesto owo okre$lenie nie odnosi
sie nawet do widza jako podmiotu spoltecznego, lecz raczej do
podmiotu psychicznego (czy pewnego wytworu struktury znacze-
niowej). Pochodzi ono z koncepcji lingwistycznej zorientowanej
psychoanalitycznie, nie Jjest natomiast zakotwiczone w Dbazie
socjologicznej. Celem catej teorii feministycznej jest zazna-
czenie, zZze ten widz Jjest traktowany nieustannie w kategoriach
meskich. Wprowadza wiec ona gre miedzy spotecznym a psychicz-
nym traktowaniem podmiotu.

W feministycznej orientacji istnieje powszechna zgoda, :ze
okres$lenia kobiecos¢ i meskosé¢, odbidr kobiecy 1 odbidr meski
nie dotycza rzeczywistych reprezentantdw publicznosci kinowej.
Widz kobiecy oscyluje miedzy polozeniem meskim i zenskim (jest
to wiec proces, a nie stan) 1 takzZze mezczyzna podlega tej
przemiennos$ci. Trzeba wiec podkres$lié, ze pozycje te nie sa
$cisle zwiazane z tym, ze kto$ Jjest mezczyzna lub kobieta,
Niemniej jednak kobieta i1 mezczyzna wchodza do kina jako pod-
mioty spolteczne, ktdére sa zmuszane w pewien sposdb do opowie-
dzenia sie wobec spolecznie istniejacej opozycji binarneij.
Mezczyznie bardziej odpowiada zajecie pozycji okres$lanej 3jako

meska, kobiecie - kobieca. Z tego punktu widzenia interesujace
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jest, ze pozycja megska okreslana jest jako czysta, jednolita i
samowystarczalna. Mgzczyzna - widz osiagajac psychiczna pozy-
cj¢ podgladacza i fetyszysty tatwo identyfikuje si¢ z wlasnym
wizerunkiem na ekranie. Natomiast teoria kobiety - widza nie-
ustannie odwotuje si¢ do pojeé z pogranicza: biseksualizmu,

transwertyzmu (Mulvey), "nieczystej identyfikacji" (de Laure-

tis). Mgskos¢ wymaga wejscia w S$wiat aktywno$ci ( wyobrazonej
lub rzeczywistej). Widz - kobieta nie istnieje poza sytuacja,
w ktorej jest okreSlana przez dyskurs - gdy jest instancja, do

ktorej jest adresowany komunikat. Roéznica plci w sytuacji od-
bioru nie jest czym$§ ostatecznym i samym w sobie. Mozna przy-
ja¢, ze widz - megzczyzna niekoniecznie musi byé okre§lany jako
podgladacz i fetyszysta. Mozna sadzi¢, ze kiedy$ odbidér zosta-
nie uwolniony od cigzaré6w binarnej opozycji plci. Jednak ta
opozycja nadal istnieje w kinie i w refleksji nad nim, posia-
dajac - w opinii autorek - wymiar polityczny.

Czy zadania feministek (tych mnajmniej radykalnych), aby
upowszechni¢ przekonanie, ze kobieta jest kim$ innym niz pros-
ta negacja megzczyzny ma szanse na realizacjg¢? Nalezy im tego
zyczyé¢. Jedno jest pewne: jakkolwiek sytuacja represji i de-
gradacji kobiecego podmiotu w kinie nie ma wiele wspdlnego z
rzeczywisto§cia spoteczna cywilizowanych krajow, to jej opis i

diagnoza w utworze filmowym sa niezmiernie interesujace.
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ROZDZIAL 4
WIDZ-W-TEKSCIE I POZA NIM

Zapowiadany w rozdziale wstgpnym etap empirii, czyli proby
ukazania wymienionych cech modelu widza w dziataniu, w pracy
interpretacyjnej nie ma ambicji krytycznych wobec teorii (jak
zwyczajowo ujmuje si¢ dualizm teorii i praktyki). Nie moze jej
posiadaé¢, bowiem sam model psychoanalitycznej koncepcji widza
filmowego jest immanentnie pluralny i $wiadomie wieloaspekto-
wy. Nie moze jej mie¢ takze dlatego, iz zwiazek prac anality-
cznych 1 teoretycznych z zakresu filmowej psychoanalizy jest w
istocie mnierozerwalny: koncepcje teoretyczne sa tak glgboko
zanurzone w filmowej materii, ze nie sposdb rozdzielié¢, tych
dwéch sfer. Jedynym wyjatkiem jest pozbawiona przyktadéw teo-
ria Christiana Metza - ona jednak doczekala si¢ wielu rozwi-
nig¢ i interpretacji dokonanych przez apologetow i krytykow.

Dlatego wigc prezentowane ponizej pomysly interpretacyjne
staraja sig¢ gtownie wyjasni¢ 1 egzemplifikowaé powyzsze tezy
(co w tym przypadku staje si¢ zadaniem koniecznym wobec zawi-
to$ci problematyki i zaktadanej z go6ry immanentnej niejasnos-
ci, na przyktad w teorii Lacana). Dopiero po tym etapie propo-
nuje si¢ zmiany, modyfikacje i rewizje.

Organizacja ponizszego wywodu zawdzigcza wiele pomystowi
Dudleya Andrew, ktory zaproponowal, aby cato$§¢ dokonan anali-
tyczno-interpretacyjnych w tym zakresie nazwa¢ dwoma kryptoni-
mami .

Pierwszy, pozadanie w  tekscie, odnosi si¢ do sytuacji, w
ktéorych psychoanaliza opisuje 1 wyjasnia historie przez film
opowiadane. Wszystkie one, zgodnie z freudowskim rozumieniem,
maja wspoélny scenariusz podstawowy: mianowicie kompleks Edypa.

Kryptonim drugi,  pozqdanie tekestu, ma za swoéj przedmiot
nieSwiadomo$§¢ samego dyskursu i bliski jest koncepcjom aparatu
filmowego. Opowiadanie filmowe 1 jego wymiar tworzacy narracje¢
wypelnia nieuswiadamiane pragnienia publiczno$ci. Dla widzéw
doswiadczenie filmowe jest zwykle wejSciem w $wiat nieznany i
zakazany; §wiat, ktorego prawdziwe sensy sa stlumione przez
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zakazy codziennos$ci. Sytuacja ta jest - w skrajnym wymiarze -
nieco podobna do pragnienia widzenia filmu 'Jjako takiego’,
filmu pozbawionego zawartosci semantycznej.

Dopeiniajac koncepcje Andrew, dopowiemy, e - upraszczajac
zagadnienie - w zakresie pierwszej grupy aktywnos$é polegataby
na identyfikacji z bohaterem opowiadanej historii. W przypadku
pozqdania tekstu natomiast identyfikacja dotyczy aparatu (dys-
kursu, kamery 1 ideologii przez medium przenoszonej). Mamy
wiec do czynienia z nakierowaniem na dwa rodzaje identyfika-
cji, dwa typy aktywnosci. Czy istnieje mozliwo$¢é ich wspdipra-
cy? Odpowiadam twierdzgco,pokazujac sytuacje widza, Jjaka opi-
suje 1 zawiera gatunek szczegdlny - jeden z najbardziej filmo-
wych - amerykanski musical. Dostrzegam w tym przypadku szanse

scalenia tych dwéch dyspozycji instancji odbiorczej.

A. Pozadanie w tek$cie

1. Edyp - detektyw w Ameryce.

Na poczatku tej drogi mamy do czynienia z utworem, ktéry -

gdy przytozyé don siatke poje¢ psychoanalitycznych - zostaje
rozjasniony 1 wzbogacony semantycznie. Tak Jest w przypadku
hollywoodzkiego thrillera Alfreda Hitchcocka "Pdlnoc - poinoc-

ny-zachod", uwazanego przez niektdédrych krytykédw =za najlepszy
film autora "Psychozy” - przy tym filmu niechetnie analizowa-
nego. Je$li jednak to zdarza sie wdwczas poswieca mu sie kil-
kadziesiat stron rzetelnego opracowania. Raymonda Durgnata
film ten interesuje Jjako znakomity przykitad "amerykanskiego
snu": zwraca uwage gidwnie na oddzialtywanie socjologiczne fil-
mu, a takze kontekst polityczny. Jean Narboni bliski jest psy-
choanalizie, gdy pokazuje tajemnice "rezysera - Egipcjanina",
Peter Wollen dowodzi przy uzyciu metody Wtadimira Proppa, ze
"Pétnoc -  pétnocny-zachod”  jest  wspdilczesna basdnia. Raymond
Bellour pos$wiecit filmowi blisko sto stron w psychoanalitycz-
nym numerze "Communications”. Przedstawiony ponizej zarys in-
terpretacji zaciaga pewne diugi u kazdej z nich, ma jednak am-
bicje stworzenia wtasnej, utkanej z wielu innych: mniej chodzi
bowiem o to, aby cokolwiek jeszcze odkryé, lecz bardziej o to,

aby pokaza¢ metodologie odkrywania.

Trzeba na wstepie zdradzié¢, ze bohater "Pélnocy - potnocne-
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go  -zachodu", Roger Thornhill, jest detektywem - Edypem uwi-
ktanym w kryminalna przygode, ktérej prawdziwym sensem Jjest
poszukiwanie symbolicznego ojca. Film Hitchcocka jest w grun-
cie rzeczy basniag, ale jego odniesienie do mitu Edypa nie jest
bezposrednie. Istota tego filmu, szczegdlne] historii detekty-
wistycznej, nie Jest wedrdéwka w poszukiwaniu wupragnionego

obiektu, 1lecz pozadanie wiedzy. Pierwsze pojawienie sie prota-

gonisty sugeruje, 2ze mamy do czynienia =z bohaterem - ofiara,
lecz z czasem staje sie on bohaterem - poszukiwaczem. Dlatego
najbardziej intrygujacym zajeciem dla interpretatora jest

prze$ledzenie zwiazkdédw miedzy trzema obszarami wiedzy:

- tym, co znane jest bohaterowi;

- tym, co wiedza 1inne postaci $wiata ekranowego (w tym
przypadku mozna uznad, ze zakres ich wiedzy znacznie zbliza
sie do tego, ktdéry jest dany bohaterowi);

- a tym, co jest dane do widzenia i1 poznawania zewnetrznemu
obserwatorowi tej historii.

Akcja fabularna rozwija sie w trzech =zasadniczych posunie-
ciach. Pierwszym Jjest pomytka w identyfikacji (widz wie Jjed-
nak, zZze Thornhill nie jest agentem CIA, Kaplanem). Drugi mo-
ment trwa od poczatku do spotkania w biurze CIA i odkrycia, ze
istnieja trzy zagadki wokdér Eve Kendall. Zawarte sa one Jjedna
w drugiej, niczym kompozycje szkatutkowe:

a) Eve, piekna nieznajoma spotkana w pociagu, chroni Thorn-
hilla przed policja (Jjednakze widz ma prawo podejrzewadé¢ Ja o
zdrade: zauwaza bowiem Jjej wspdilprace =z szefem gangsterdw,
Vandammem) ;

b) Eve jest istotnie kochanka i wspdlniczka Vandamma i per-
wersyjnie chroni Thornhilla, aby Vandamm zamordowai1 go, wydo-
bywajac wczesniej informacje;

c) Eve okazuje sie agentka kontrwywiadu, wspdipracowniczka
Profesora.

Trzeci moment trwa od symbolicznego morderstwa dokonanego
przez Eve na osobie Thornhilla, kohczy sie ostatnia scena: za-
powiedzia happy-endu 1 obrazem pociagu wjezdzajacego do tune-
lu. Widz jest zaskoczony przez rozwdj sytuacji, bowiem dotych-
czas utwierdzano go w przekonaniu, ze Eve nie ma podstaw, by
wierzy¢é mezczyznom (niejednokrotnie byla przez nich oszukiwana

i nie jest zdolna do zycia rodzinnego), a Thornhill - rozwod-
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nik uwaza malzenstwo za 1instytucja przestarzata 1 trywialna.
Zupeinie niespodziewanie wiec podczas szalenczej ucieczki
przed gangsterami na gdbrze Rushmore Dbohater wyciaga Eve z
przepasci, krzyczac przy tym: "Wytaz, pani  Thornhill" . Naste-
puje po tym scena pocaitunku w przedziale sypialnego wagonu,
natomiast gwaltowny wjazd pociggu do ciemnego tunelu jest me-

tafora aktu seksualnego, figura kontynuacji zblizenia fizycz-

nego. Oto charakterystyczna wypowiedZ rezysera w wywiadzie
udzielonym czasopismu "Cahiers du Cinéma":
"Nie ma symboli w "Pdlocy - potnocnym-zachodzie". Ach,
tak. Ostatnie ujecie. Pociag wjezdza do tunelu po scenie

mitosnej Granta i Eve. To symbol falliczny. Ale on nic nie

powiada o postaciach".

W istocie w tym utworze symboliczno$¢ nie polega na opero-
waniu figurami. Symbolika w "Potnocy - potnocnym-zachodzie"
nie jest obecna w filmie lub ponad nim: ona tworzy matryce,
ktdéra prowadzi od zagadki do zagadki, od dziatania do dziata-
nia. To "inna, ta sama historia". To sytuacja Edypa, ktoéry
jest rzeczywistym podmiotem, odpowiadajacym na zagadki Sfinksa
i ktéry ponosi konsekwencje tych odpowiedzi.

Poczatek edypalne] historii bierze sie z pomytki.
Thornhill, oczekujac w hotelu z wiadomos$cia dla matki, wstaje
w chwili, gdy szpiedzy wzywaja Kaptana do telefonu. To pocza-
tek catlego szeregu substytuciji, ktérymi rzadzi przypadek. Na
wstepie zostaje takze ustanowiony kontekst przedstawienia tea-
tralnego istotny dla tej detektywistycznej gry postaci wcho-
dzacych w rdézne role (Thornhill ma spotkaé sie wieczorem z
matkg w teatrze, w domu Townsenda-Vandamma pada pod adresem
bohatera okreslenie: "Miejsce takiego jak pan jest w
teatrze"). Bohater Jjest nikim innym jak duzym dzieckiem: wy-
starczy spojrzeé¢ na jego zachowanie w sadzie, na jego podpo-
rzadkowanie wzgledem matki, z ktdéra prawdopodobnie mieszka.
Ponadto rozmowa z sekretarka w taksdwce wydobywa na jaw Jjego

infantylnos$¢ i niedojrzatos$é emocjonalna.

Przejécie z fazy dominacji matki do etapu powiazan z ojcem
wyznaczone Jjest przez teatralna scene zabdjstwa Townsenda w
gmachu Naroddéw Zjednoczonych. To spotkanie nie jest pokazane z
punktu widzenia Townsenda ani Thornhilla, nawet nie z punktu

widzenia obserwatordéw, ale =zabdjcy. Townsend to symbol ojca.
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Trzy elementy potwierdzaja takie przypuszczenie: wiek (to sil-
ny element), podobienstwo sytuacji rodzinnej oraz te same 1i-
tery poczatkowe nazwiska (to element staby). 'Syn' Jest zabdj-
cg symbolicznym (w oczach innych uczestnikdéw, w opinii poli-
cji). Townsend Jjest ojcem symbolicznym, Jjest pozgadaniem ojca,
niespeinionym wskutek przypadku lub zrzadzenia losu. Jest pos-

tacia dobra (przekonuje o tym rozmowa 'ojca' =z 'synem'} i =zitag

jednoczesénie (bowiem Jjest zZrddiem klopotdw bohatera). Townsend
musi zginaé, Dby ustapi¢ miejsca dwédm kolejnym figurom ojca:
Profesorowi 1 Vandammowi. W scenie zabdéjstwa dokonuje sie sub-
stytucja i1 gra miedzy komplementarnymi figurami 'ojca symboli-

cznego' 1 'ojca idealnego'.

Vandamm zajmuje miejsce Townsenda, natomiast wczesniej Jego
siostra zajmuje miejsce domniemanej zony. Ale zanim to nastapi
bohater musi przerwaé¢ dominacje kobiety: zrobit to Jjuz raz
rozwodzac sie z zona, ale nadal poddany jest znacznym wpiywom
matki. W czasie konfrontacji w wynajetej willi domniemana pani
Townsend przyjmuje postawe macierzynska 1 lekko ironiczna. Na-
stepuje woédwczas rywalizacja miedzy nia a matka bohatera - Jjej
zakonczeniem jest wymiana spojrzen, po ktdérej mozna sadzié¢, 1z
kobiety dochodza do porozumienia powiekszajac Jjedynie Dbrzemie
matriarchatu. Rola falszywej pani Townsend Jjest 1istotna dla
ustanowienia powiazan rodzinnych 1 symbolicznych. Fatszywa
Townsend Jest podredniczka miedzy rzeczywistym a falszywym
Townsendem, tworzy takze obraz komplementarny, Jjaki mbégiby
zaistnieé¢ miedzy Townsendem a matkag Thornhilla. Jest ponadto
siostra Vandamma, co stwarza nowa sieé¢ relacji miedzy Vandam-
mem a Thornhillem (to z kolei doprowadza do wzmocnienia odmie-
nnego statusu symbolicznych 'synéw' Vandamma: jeden, Thorn-
hill, jest przeciwnikiem - podczas gdy drugi, Leonard, partne-

rem seksualnym}.

Thornhill Zegna sie z matka i uwalnia spod jej wpiywu, lecz
spotyka Eve, obiekt - pragnienie, ktdéra staje sie jego pomoc-
nikiem (w sensie terminologii Witadimira Proppa) w przejsciu do
fazy edypalnej 1 pod koniec - przezwyciezenia jej.

Vandamm Jjest postacia negatywna, w $wietle teorii psycho-
analitycznej Jest ojcem idealnym (to znaczy postacia zgodna =z
kompleksem Edypa}. Jego pomocnicy, Valerian i Leonard, trakto-

wani sa jak synowie. Z1o jest wiec upostaciowane w trzech oso-
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bach, przy czym kazda z nich jest nieco inna: Vandamm to mdbzg,
Leonard - sadysta, Valerian - czlowiek do czarnej roboty. Tak-

ze 1ich stosunek do przemocy oscyluje miedzy przemocag fizyczng

a symboliczna. Leonard ponadto ma zwiazek homoseksualny z Van-
dammem: $wiadczy o tym =zardédwno typ urody, jak 1 zachowanie
sie. Jednak gtdéwnym dowodem staje sie scena, w ktdérej Leonard

z satysfakcja rozszyfrowuje zdradliwa kobiecos$é¢ Eve, podwdjnej
agentki. Jest zazdrosny o Jej stosunek do Vandamma, swego
upragnionego obiektu seksualnego. Vandamm uderza Leonarda w
twarz, cho¢ winien mu wdzieczno$¢é za uratowanie zycia, 1 tym
samym potwierdza znajomos$¢ pragnien 'syna' - pomocnika. Leo-
nard rzuca sie na Vandamma, Jjak wczeéniej Eve na Thornhilla.
Poprzez te fizyczna agresje ustanowiony zostal metaforycznie
akt kastracji. ©Najsilniejszym przejawem kastracji Jest bowiem
$mieré¢: pierwszego zagrozenia dos$wiadcza Thornhill, gdy zosta-
je przemoca upity 1 wciagniety do samochodu. Thornhill Jjest
prawdziwym bohaterem tej historii edypowej o ile nie ustaje w
poszukiwaniach osoby, z ktdéra jest mylnie identyfikowany. Dla-
tego fundamentem catej narracji Jjest dynamika zmian miejsc,

przejawiajaca sie w pos$cigach, pogoniach, podrdézowaniu.

Eve spotyka Edypa - to drugie wazne posuniecie fabularne
rozwijane w kilku etapach. Spotkanie w pociagu i1 rozmowa w wa-
gonie restauracyjnym przedstawiona Jjest klasycznie przy uzyciu
systemu ujeé¢/przeciwujecé: dotyczy ona - miedzy innymi - seksu
i $mierci. Thornhill =zostaje ukryty, =zamkniety w 16zku prze-
dziatu pociagu, wygladajacym na metaforyczna trumne i1 oznacza-
jacym uwieziona energie seksualna. W toalecie pociagu patrzy
na mata maszynke do golenia, nastepnie zostaje ona ukazana w
bliskim planie i1 widzimy powtdérnie obraz Thornhilla, patrzace-
go tym razem nieco bezradnie na przedmiot. Jednoczeénie sty-
cha¢ gitos Eve rozmawiajacej =ze stewardem. Te trzy ujecia =zna-
cza akt symbolicznej kastracji w jego wymiarze najbardziej po-
pularnym: maly przyrzad do golenia to zapowiedZ redukcji peni-
sa. Maszynka do golenia gra jeszcze raz istotna, takze motywo-
wang rozwojem fabularnym. W toalecie na dworcu w Chicago
Thornhill =z namydlona twarza przystepuje do golenia. Obok po-
tezny ositek z duzg maszynka spoglada zdziwiony. Potem Eve py-
ta: "Dlaczego sie spoznites?”,  Thornhill  odpowiada: "Mata ma-
szynka, duzy zarost” (co stanowi juz Jjawne nawigzanie do sym-

boliki erotycznej) .
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Drugi etap obejmuje spotkanie z Eve w hotelu "dmbasador”
oraz "La Plaza". Miedzy tymi spotkaniami krdéluje sSmieré¢ czyli
sekwencja z morderca w samolocie. Thornhill w rozmowie z Eve
wykazuje kompletny infantylizm. Dwukrotnie mierzy ubranie:
pierwszy raz bedac z matka i wodwczas zbyt krdétkie spodnie nie
tylko potwierdzaja nieidentyczno$é Thornhilla z Kaplanem, ale
takze $wiadcza o Jjego niedojrzatosci. Po raz drugli mierzy
ubranie bedac w pokoju z Eve: wdwczas wystepuje motyw infanty-
lizmu a  rebours, Thornhill pozada Eve 1 nie jest juz diuzej
matym chlopcem.

Zatamanie Jjego uczucia przynosi wizyta na aukcji. Spotyka
Eve i1 Vandamma lubieznie gtaszczacego ja po karku oraz Leonar-
da patrzacego pozadliwym wzrokiem na Vandamma, nienawidzacego
ucielesnionej w Eve kobiecosci. I zndw w rozmowie powtarza sie
motyw $mierci. Eve z obiektu mitos$ci staje sie kobieta - wro-
giem, przyczyna kastracji.

Trzeci etap spotkania z Eve to symboliczna kastracja 1 Jjej

akceptacja przez Thornhilla (scena "zastrzelenia" $lepymi na-

bojami przez obiekt pozadania). Pojawia sie po raz kolejny
Profesor, nastepny ojciec symboliczny - figura koniecznosci
ojca. Dlatego pierwsze pojawienie sie Profesora wymagatlto

Smierci poprzedniego ojca, Vandamma. Zasadniczym momentem ko-
lejnej fazy jest rozmowa Thornhilla z Eve w lesie. Eve musi
towarzyszy¢ Vandammowi podczas odlotu i1 na tym tle powstaje
nowy konflikt Thornhilla i jego kolejnego 'ojca'. Prowadzi to
do finalu, w ktédrym Vandamma i Jjego pomocnikdéw dosiega ramie
sprawiedliwosci Cna drodze metonimicznej powiazane z figura
konieczno$ci ojca, Profesoren). Profesor nie ma nazwiska (by
tatwiej poja¢ go jako metafore ojcostwa), natomiast wyraznie
rozpoznawalne sa twarze Ojcdw Narodu: prezydentdw Washingtona,
Lincolna, Roosevelta i Jeffersona. Tutaj, na gdérze Rushmore
nastepuje pozytywna identyfikacja =z ojcem, =z Ojcami-Nazwami
(Jak twierdzi Deleuze), z Prawem Ojca (jak to ujmuje Lacan).
To jednoczes$nie akceptacja fatalizmu kastracji: jesli tak
istotnie sie dzieje, to tym samym podmiot Jjest uwolniony, a
kompleks Edypa przezwyciezony.

Pozostaje do wyJjasdnienia kim jest George Kaplan? Jego imie

rozpoczyna peregrynacje Thornhilla, ale pod koniec pierwsze]
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cze$ci 'Kaplan' jest pojeciem pustym, iluzja majaca wprowadzidé
w blad Vandamma 1 ochrong dla Eve. Pod koniec drugiej czesci
Thornhill dowiaduje sie od Profesora prawdy o Kaplanie oraz o
Eve (to wiasénie ona jest agentem numer 1). Nazwa 'Kaplan' Jest
wiec trickiem, dzieki ktdéremu Thornhill i Eve moga sie spot-
ka¢: obydwoje "sa" ta postacia, chociaz zadne z nich nie Jjest
nia "naprawde". Thornhill zajmuje miejsce Kaplana tylko dlate-
go, ze "jest" nim takze Eve. Tak wiec Thornhill jest faiszywym
Kaplanem, gdyz Eve jest realnym substytutem Kaplana. To poje-
cie podtrzymuje fundamentalna relacje narcystycznego podwoje-
nia, ktéra rzadzi zwiazkami miedzy Eve a Thornhillem. 'Kaplan'
czyni z nich bohaterédw przygdd zwigzanych z mitosciag i Smier-
cig (to z kolei jest jednym z najmocniejszych elementdw para-
dygmatu amerykanskiej wyobrazni zbiorowej!). Imie Kaplan funk-
cjonuje jako substytut wyrazajacy porzadek symboliczny, podo-
bny do semantyki braku w teorii Lacana. W efekcie 'Kapian'
oznacza zgode na metafore paternalistyczna - 'Kaplan' to imie
ojca.

Tak w skrdcie przedstawia sie zarys fascynujacej wedrdwki
Rogera Thornhilla w poszukiwaniu wiedzy. Interpretatorzy tego
filmu stwierdzaja, ze przynosi on prawdziwa przyjemnos$é inte-
lektualna w obcowaniu z cudownie zharmonizowana w najdrobniej-
szych szczegdltach maching narracyjna. Hitchcock powiada, ze
nie ma symboli w "Pdinocy - polnocnym-zachodzie", gdy tymcza-
sem matryca pojeé¢ psychoanalitycznych odkrywa istnienie dru-

giego opowiadania natozonego na historie detektywistyczna.

2. Bohaterka socrealizmu w poszukiwaniu tozsamos$ci seksual-
nej

Sprébujmy teraz w sposdb aktywny odeprzeé zarzut czesto
stawiany psychoanalizie, wedle ktdérego miataby ona stosowacd
sie jedynie do szczegdlnych utwordw (takich, ktdére bylyby two-
rzone z wiedza o niej). Ten typ wiedzy w odczuciu widzdw,
twdércdédw 1  krytykdéw Jjest zdecydowanie obcy polskim utworom
okresu realizmu socjalistycznego. A Jjednak proponuje prbobe
zdemaskowania jeszcze jednego typu oddziatywania perswazyjnego
zawartego w  "Przygodzie  na  Mariensztacie”  Leonarda  Buczkows-

kiego z 1954 roku. Chodzi mianowicie o poglady na temat sytua-
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cji kobiety przedstawione w tym filmie, widziane z perspektywy
wspbditczesnej koncepcji feministycznej.

"Przygoda na Mariensztacie" stanowi typowy wytwdr bwczes-
nych dziatan propagandowych, =zwiazanych ze sterowana central-
nie emancypacja 1 zabiegami majacymi na celu podniesienie po-
zycji kobiety w hierarchii spotecznej. 2 punktu widzenia teo-
rii bowiem ustrdéj socjalistyczny Jjest takze ustrojem "dla ko-
biet", takim, w ktérym ich odwieczne pragnienia maja peina
szanse realizacji.

Sytuacja polska lat powojennych byita w punkcie wyjscia zde-
cydowanie odmienna od radzieckiej, obrazowanej propagandowymi
filmami okresu stalinowskiego. 0Otdéz tradycyjna struktura ro-
dzinna (patriarchalna na wsi, szlachecko - romantyczna i drob-
nomieszczanska w os$rodkach miejskich) zakladaila spdjnosc tej
komérki oparta na ekonomicznej 1 kulturowej dominacji, mez-
czyzn. Tak wiec propaganda komunistyczna spotkata sie z duzym
oporem spoiecznym, powiekszajac rozziew miedzy tym, co gitosi
sie oficjalnie, a tym jak jest naprawde.

Hance Ruczajoéwnej, bohaterce "Przygody Lol udato sie
osiagna¢ awans spoieczny (cho¢ wiadomo, 2Ze inaczej stato sie
na przykiad =z kobieta opisana przez Adama Wazyka w "Poemacie
dla dorostych”). Swiat przedstawiony "Priygody na Marieszta-
cie" jest Dbardzo odlegly od rzeczywistosci polskiej wczesnych
lat. pied¢dziesiatych, a Jjego konstrukcja blizsza jest formule
bajki niz realizmu. Nie wgtebiajmy sie jednak w przyczyny, dla
ktérych uzyto takich witasnie mechanizmdéw perswazyjnych. Inte-
resuje nas natomiast to, o czym ten utwér mbéwi na poziomie
tres$ci ukrytych. . Bowiem "Przygoda na  Mariensztacie”  zbudowana
jest na psychoanalitycznej zasadzie wyparcia pozadania, pre-

zentujac wizje kobiety Jjako 1istoty pozbawionej immanentnych

czynnikédw organizujacych Jej psychike, mianowicie: pozadan,
pragnien i seksualnoé$ci. Jednakze odwiecznych regui nie mozna
oszukac. Ten, kto opowiada film o dojrzewaniu seksualnym w

specyficznych warunkach spotecznych i politycznych, =zezwalajac
bohaterom Jjedynie na krétki pocatunek w tancu na centralnym
placu osiedla, musi 1liczy¢ sie z tym, ze owa energia seksual-
nej prezentacji przemie$ci sie w inne, mniej jawne rejony opo-
wiadania.

Jest jeszcze Jjeden powdd, dla ktdérego nalezaloby podjacé¢ tak
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ukierunkowana refleksje. Trzeba zastanawia¢ sie nad relacjami
seksualnymi w $Swiecie przedstawionym nawet w przypadku utworu
catkowicie pozbawionego tego rejestru na pierwszy rzut oka,
jesli istnieje domniemanie oparte na wiedzy socjologicznej, iz
seks byt oczekiwany przez publiczno$é. Obraz kontaktdédw damsko
- meskich lat pieédziesiatych, Jjaki =znany jest na przykitad =z
prozy Marka Hitaski i jaki pozostal w pamieci wielu osdéb, dale-
ki Jest od lukrowanej rzeczywistos$ci socrealistycznego filmu.
Te lata byity okresem erupcji kontaktdédw gwaltownych i niekiedy
brutalnych: sprzyjaly temu migracje tysiecy mtodych ze wsi do
miast oraz upowszechnienie sie modelu kobiety ltatwej badZz tra-
ktujacej seks inaczej niz nakazywala to tradycyjna wizja kato-
licka, wiazaca $cis$le te aktywnos$cé¢ z macierzynstwem. Otdz suk-
ces filmu wérdéd publicznos$ci kaze przypuszczadé¢, 1z nastawieni
erotycznie widzowie dostrzegali Club podéwiadomie dos$wiadcza-
1i) elementy wypelniajace ich pragnienia istniejace poza Club

ponad) lukrowanym S$wiatem kobieto-mezczyzn.

Nie ulega watpliwo$ci, zZe miedzy czasem wypelnionym aktyw-
no$cia polityczng 1 zawodowa, pomiedzy agitacja a biciem mu-
rarskich rekorddédw ludzie kochali sie: uczuciowo 1 fizycznie,

na zabawach, w nowych domach i w ruinach, w mieszkaniach 1

rozpadajacych sie ruderach. Czes$¢ owe]j energii musiata bez
watpienia promieniowaé¢ na Swiat socrealistycznej bajki: w moim
przekonaniu - spora jej czesé.

Z psychoanalitycznego punktu widzenia fabuta "Przygody  na
Mariensztacie” przedstawia historie mtodej dziewczyny w poszu-
kiwaniu seksualnej tozsamos$ci. Spotyka mezczyzne, ktdry peini
symboliczna role ojca i1 =z ktérym jednoczednie taczy swoje pra-
gnienia erotyczne. Niepowodzenie w tej fazie kieruje Ja w
strone kompleksu maskulinistycznego 1 odwrdécenia sie od pici
przeciwnej. W koncu, w wyniku kontaktu z nowym ojcem symboli-
cznym oraz figura matki, wchodzi w dojrzala faze rozwoju sek-
sualizmu kobiecego, przezwyciezajac leki =zwiazane z kastracja

i czyniac obiektem mitoéci pierwszego symbolicznego ojca.-

Faza  pierwsza: kobieta  odswietna -  partnerka.

Historia wprawdzie Jest Dbajka, ale nie dzieje sie 'przed

laty, za siedmioma gérami", lecz "tu i teraz”: w nowym, lep-
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szym Swiecie. Pierwsze ujecie po napisach czoitdéwki przedstawia
mezczyzne, ktdry spychaczem niszczy stary mur i wyrdwnuje te-
ren. Pociagami, ciezardwkami, statkami przybywaja ludzie i
sprzet na teren zrujnowanej stolicy. Hanka przyjezdza ze Zio-
cienia w Opoczyhiskiem z wycieczka zespoiu folklorystycznego.
Na ciezardwce wraz z kolegami $Spiewa "To idzie miodos¢” 1 na-
boznym szeptem méwi do przyjacidiki:  "Maryska, patrz, Warsza-
wa". Jednak obraz zaciemnia sie 1 nie mozemy widzieé¢ oczami
Hanki. Mozemy jej zaufa¢ lub nie, lecz Hanka nie potrafi nam
tego uwiarygodnié¢, pokazujac przedmiot fascynacji. My widzimy
Hanke, lecz ona nie jest zdolna zaproponowa¢ nam czego$ do zo-

baczenia.

Hanka wyrdznia sie sposrdd wycieczkowego stada pedzonego
przez wszechwladnego przewodnika. Udaje zmeczenie, a potem od-
tacza sie od grupy (przy tym charakterystyczne jest, ze kole-
zanka nie ma tyle odwagi, aby jej towarzyszyé¢}. Zwiedza samot-
nie, spogladajac nieustannie w gére na piekne frontony przed-
stawiajace ludzi pracy. Zbliza sie do placu budowy: tutaj roz-
poznana zostaje Jjako krajanka przez kobiety w chustach i kom-
binezonach murarskich. One zafascynowane sa Jjej kolorowym
strojem ludowym, ona ich poplamionymi ubraniami roboczymi - a
przede wszystkim tym, ze identyfikuja sie z pieknym miastem
("Nasza  Warszawa - pracujemy tu - budujemy Warszawe - to [ na-
sza"). Nadal zadzierajac gtowe do gdéry, widzi pracujacych mu-
rarzy. Opryskliwie odpowiada na ich nagabywania, aby przynios-
ta lody - okazuje sie to nieporozumieniem (mezczyzni zwracaja
sie do towarzyszy pracy, znajdujacych sie za jej plecami).
Hanka jest nieufna, a nawet bezczelna chlopka. Wieczorem przed
wystepem spotyka zndédw mezczyzne z budowy, murarza Janka Szar-
linskiego. Je]j twarz wyraza zaciekawienie, a nawet fascynacje

- Janka widzimy w grupie kolegdw wprawdzie z jej miejsca, lecz

nie jej oczami (inny rodzaj planu). W dowcipnej 3jak na owe
czasy rozmowie dziewczyna nie pozwala, by oznacza¢ ja przez
znaki - przedmioty: sukienke, lody i torebke ("Nie trzeba pa-
trze¢  na torebke, lecz na osobe" - powiada). Jest harda 1 dum-
na gdy $piewa: "Jadq  maszyny, na nich dziewczyny / A kaida jak
chtopak”. Potem chér  intonuje "Cyraneczka nie  ptok, dziewczyna
nie ludzie", Hanka solistka odpowiada: "A mrygne do niego, za-

raz za mnq pojdzie / Dziewczyna  nie ludzie, a  popatrzcie lu-
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cizie / Jak na traktorze jedzie i orze / B wiasnie, Ze ludzie".

W tancu po wystepie miodzi wymieniaja deklaracje uczucia:
Jankowi piosenka bedzie przypominata wie$, Hance - Warszawe 1
Janka (co on dopowiada). Dziewczyna musi wyjecha¢ do domu, ale

ma w oczach ulice Warszawy (wystepuje sitabsza forma nadania

autorstwa spojrzeniu postaci: najpierw wida¢ obiekt - ulice,
potem zachwycona twarz Hanki). Bohaterka w rodzinnej wsi stoi
zadumana na polu - Jjest =zakochana i nie potrafi zapomniec¢
spotkania z Warszawa (?), z Jankiem(?). Porzuca wie$, porzuca

swoja dziewczecos$¢é i wchodzi w $wiat mitosci.

Faza  druga:  kobieta w kombinezonie pod presjq.

Zastanawiajac sie nad istota kobiecos$ci, Zygmunt Freud w
artykule "Femininity" z 1933 roku nakres$lit warunki rozwoju
seksualnego kobiety. Dos$¢é zasadnicze Jjest stwierdzenie, iz
réowniez dziewczynka przezywa kompleks kastracyjny. Postrzeze-
nie braku penisa, a wtasciwie znaczenie tego faktu, wzmaga po-
czucie "bycia nie w porzadku" wobec innego - mezczyzny. Wing
za ten brak dziewczyna obarcza najpierw matke, potem dominuje
zawis¢é (do$¢ naturalna cecha kobiet, wediug twdércy psychoana-
lizy) . Stajac przed tym problemem, ma do wyboru trzy drogi:

1) Popas$¢ w stany neurotyczne lub przyja¢ zakaz seksualny.
Przestraszona pordwnaniem z chiopcem, mioda dziewczyna odwraca
sie woéwczas od seksu, nie widzac szans, by by¢ taka jak chio-
piec;

2) Doprowadzi¢ do zmiany charakteru, trwa¢ w uporze 1 nie
dopuszcza¢ do Swiadomosci faktu istnienia innej pici. Dziew-
czyna ma woéwczas nadzieje na upodobnienie sie do chiopca po-
przez paradoksalne podkreslenie witasnej pici (co doprowadzié
moze do kontaktédw lesbijskich);

3) Trzecia droga nazwana Jjest przez Freuda normalna: obiek-
tem mito$ci czyni sie ojca 1 przezwycieza kompleks (przy czym
najczesciej dzieje sie tak, iz wybrany partner przypomina o7j-
ca) .

Problemy Hanki podobne sa do naszkicowanych wyzej: fenomen
polega na tym, ze nasza bohaterka rozwija sie przechodzac
przez kolejne eyapy, aczkolwiek w sposdéb niejednakowy.

Hanka, ktéra przybyia do Warszawy na nauke i do pracy - a w
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istocie po wymarzona milos¢ - chciataby wstapi¢ na normalna
trzecia drogg. Jednak okoliczno$ci zmuszaja ja do hamowania
uczu¢. Ubrana ods$wigtnie - lecz po miejsku: chuste ma na ra-
mionach, a nie na glowie - zyje w luksusowym hotelu robotni-

czym, uczy sig¢ w szkole i odbywa praktyke na budowie. Dwa mie-
siace szuka Janka: nie zna jego nazwiska, pamigta jedynie nie-
bieskie oczy. Wreszcie z plakatu przedstawiajacego robotnika
wykonujacego 312 % normy poznaje jego twarz.

Pragnie bez jego wiedzy dosta¢ sig¢ do pracy na mgskiej bu-
dowie. Tutaj stacza pierwsze walki: dozorca trzykrotnie wyrzu-
ca ja z budowy, gburowaty majster Ciepielewski nie chce rozma-
wiaé¢, a zmuszony do decyzji brutalnie odmawia. Leon Ciepielew-
ski znalazt si¢ w niekorzystnej sytuacji: przed chwila byl =ze
skarga u sekretarza partii, Tokarskiego, zalac sig¢ na reklamo-

wanie w gazecie sukcesu zespolu majster Anieli Rgbaczowej.

Ciepielewski jest zatwardziatym przeciwnikiem kobiet - uwaza,
ze "zadna baba nie bedzie dobrym murarzem, bo brak  jej
rozumu".

Nastgpuje scena w domu majstra, gdzie Hanka znalazta sig
przypadkiem, nie wiedzac o tozsamo$ci wtlasciciela: tutaj zo-
staje potwierdzone (wyrazone juz wcze$niej) przypuszczenie o
dominacji meskiego punktu widzenia. Hanka przynosi gospodarzo-
wi zupg w wazie - przy czym obydwoje nie spodziewaja spotkad
sig po ostrej klotni. Ponadto obydwoje maja spuszczone oczy:
Hanka niesie ostroznie wazg, a majster poprawia ubranie i
pierwszy spoglada na Hanke¢ (spojrzenie z neutralnego punktu
widzenia). Zdumiony Ciepielewski krzyczy: widzimy przestraszo-
na Hankg, nastgpuje szybki najazd na jej twarz i dwukrotnie na
twarz majstra. Zasadnicza rdéznica dotyczy autoryzacji spoj-
rzen: dziewczyng widzimy badz z neutralnego punktu widzenia,
badz oczami mezczyzny. Ciepielewski natomiast w tej scenie nie
jest nigdy widziany oczami Hanki - kobieta nigdy nie moze uzy-
cza¢ widzowi swego spojrzenia. Widz jest mgzczyzna i tylko on
jest w stanie by¢é wtlascicielem spojrzenia, kobieta za$ jego
obiektem.

A jednak Hanka pracuje z ukochanym, chociaz §wiat, ktorego
wrogo§¢ poznata na poczatku, przeszkadza rozwojowi uczucia.
Wdziera sig¢ gwaltownie do jej milosci: milos$ci jednostronnej,

wtasciwie potencji milosci. Janek jest opryskliwy, krzyczy na
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nia, zniewaza 1 nadmiewa sie - wreszcie traci wiele ze swojej
atrakcyjnej meskiej pozycji: Jjego murarska wydajnosé¢ spada do

238% normy. W dodatku pomocnik Janka zaleca sie do Hanki, ktoé-

ra - trzeba przyzna¢ - jest wzorem wiernos$ci 1 na umizgi mura-
rza odpowiada pukajac sie w czoilo: "cos ci tu mawala pod stro-
pem.".

Wreszcie dochodzi do tego, do czego musiato dojséé: Hanka

podstuchuje, ze Janek wypiera sie Jjakiejkolwiek intymnej zna-
jomos$ci z nia 1 wzburzona =zrywa z nim znajomos$¢. Dopiero co
obudzona seksualno$¢é nie ma szans na speinienie. Hanka, zyjaca
dotychczas w $wiecie o strukturze patriarchalne]j, wybiera inna
droge rozwoju - odrzuca seks, ktdérego nie otrzymata od mezczy-

zZny.
Faza trzecia: feministka.

Wraz z przejsciem na kobieca budowe, Hanka przystepuje do

grupy radykalnych feministek. "Ja bym uchwalita, zeby sie z
nimi  w ogole nie zadawaé¢"- deklaruje Jjedna z nich. Pada wpraw-
dzie ostrozna replika, ze "to  nie jest takie  mqdre", ale Hanka
czuje sie dobrze w tym gronie. Pragnienie =zdobycia Janka
zmniejsza sie: drze na strzepy list od niego i staje do sitow-
nego pojedynku w zwiazku =z murarskimi zobowigzaniami. Coraz

czedciej pojawia sie w Jjej wypowiedziach "my", =z ktdérym sie
utozsamia (przy czym pierwsze miejsce w tej hierarchi =zajmuje
"my - murarki", drugie "my - kobiety"). Hanka zdobywa takze
miejskich symbolicznych rodzicdow. 'Ojcem' jest Henryk Tokar-

ski, sekretarz partii. Wskazuje na to nie tylko wiek: Jjest nim

przede wszystkim ze wzgledu na stosunek do murarek. fagodnie
pouczy, pozartuje, obetrze 1zy, podsunie pomyst wspdizawod-
nictwa 1 nic nie traci ze swoich meskich walordw. Tokarski
jest Jjedynym mezczyzna akceptowanym przez feministki: oburza

sie przy tym, sityszac stwierdzenie jednej z nich, 1z nie Jjest
uznawany za mezczyzne (czyli wroga). To sekretarz , wyglasza-
jac wazny poglad, przekonuje Ciepielewskiego, aby pozostawiit w
spokoju zakochanych: "V sprawach  mitosci nie  probujcie  plano-
wania. Mitos¢ to jest taka  prywatna  inicjatywa, ktora  doskona-
le miesci  sie w naszych  planach  gospodarczych”. Hanka  zdobywa
takze 'matke', majster Aline Rebaczowa: to ona - tagodna, czu-
ta, ale wymagajaca - Jjest poéredniczka w przekazywaniu wiado-

mos$ci miedzy miodymi.



Czego brakuje dziewczynie z Opoczynskiego? Ma 'rodzine',
przyjacidét 1 osiaga satysfakcje zawodowa. Smutny i zgorzkniaty
Janek dwukrotnie podejmuje prdéby nawiazania kontaktu z Hanka.
W pierwszym przypadku ona czyta kolezankom jego 1liscik (co
jest jednak rodzajem zdrady, nawet wediug najbardziej toleran-
cyjnych pogladdw) . Drugie spotkanie wypeinione jest symbolicz-
nymi konotacjami. Oto 'matka' musi poéredniczyé w rozmowie
miodych: ktamiac obydwojgu doprowadza do ich spotkania w poio-
wie schoddédw. Hanka oczekuje przeproszenia, Janek nie zamierza
tego robi¢ i liczy na jej ulegtosé ("Co, ponizy¢ mnie chce" -
wykrzykuje) . Zabiegi Rebaczowej nie zdaja sie na nic: nikt nie
decyduje sie na pewien rodzaj upokorzenia, ponizenia i przyz-
nania sie do btedu (kastracji). Przekonanie o wyzszosci pozy-
cji spoilecznej wiasnej pilci przewaza: w przypadku Janka jest

to naturalne, Hanka witasnie zdobyia takie nastawienie.

Wydaje sie wiec, ze przepas$é dzielaca kobiete 1 mezczyzne
powieksza sie 1 nikt nie zamierza przeciwdzialaé. Przeciwnie:
nie wida¢ szansy na kompromis (Hanka dwukrotnie odrzuca pojed-
nawcze gesty Janka, sygnalizowane w trakcie Jej przemdbdwienia).
Co wiec stalo sie, ze w chwile pdzZniej tanczag czule objeci?
Zaszto co$ drobnego na pozdr, 1istotnego natomiast w Swiecie
rzadzonym tymi regutami. Oto Ciepielewski i Janek, hydraulik 1
minister, sekretarz 1 Zos$ka, przodujaca feministka, wspdlnie
zaczeli sprzataé¢ zalana woda sale. W naszej analizie mozna by
widzieé¢ tutaj najsitabszy punkt: owa czynnos$é tak prosta, ba-
nalna i 1atwa do wykonania posiada tak wielki ciezar dla roz-
woju fabuty. W sensie psychoanalitycznym nie motywuje ona pbz-
niejszego happy endu, Jjednak w Swietle regut ideologicznej in-
terpretacji Ca takze panujacych wzordédw rozwigzan dramaturgicz-
nych w kinie polskim} jest decydujaca.

Utwér umyka w strone basdni: oto kamera unosi sie nad tan-
czacym tilumem, ponad miasto, spoglada na niebo rozbiyskujace
sztucznymi ogniami, =zapalaja sie trzy potezne snopy sSwiatel
reflektordw. To Jjuz nie "tu 1 teraz", to "dawno temu",
"kiedy$", "zawsze . . .".

Przyczyna takiego rozwiazania tkwi w sferze ideologicznej:
jakakolwiek bowiem mozliwo$¢ rozwiazania konfliktu w duchu in-
terpretacji psychoanalitycznej Ca i chyba w ogble psychologii
postaci} wymagataby Jjakiejs$ formy kastracji Cna co Owczesne
normy nie wyrazaty zgody}. Jedyne mozliwe rozwiazanie polega-

toby na przejeciu inicjatywy przez mezczyzne: a wiec przepro-
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szeniu, przyznaniu sie do btledu, zapewnieniu o uczuciu. Nie
jest to jednak mozliwe w Swiecie prezentujacym wybitnie meski
punkt widzenia, nie dopuszczajacym my$li o peilnej podmiotowo-
S§ci kobiety. 1Inne wyjécie polegaloby ma przyznaniu sie Hanki
do winy. Kitopot w tym, z2Ze Zzadna wina nie mozZna obarczy¢ boha-
terki: a ponadto harda kobieta wylaniajaca sie z plakatdw pro-
pagandowych nie powinna by¢ ponizana (czym$ takim byloby w

istocie przepraszanie za brak winy).

Tak wiec zapowiedz happy endu, czyli pogodzenia sie Hanki

ze struktura patriarchalnego $wiata, jest nieprzygotowanym
przez tekst zgrzytem, urazem tekstowym. By¢ moze chodzi takze
o to, e nie ma wyjscia z kwestii kobiecej. Psychoanalitycy w

gruncie rzeczy zgadzaja sie z teza o urazowej genezie kobieco-

S§ci: defekt biologiczny dziewczynki przynosi tak wielkie kon-
sekwencje dla psychiki, 2Ze w sposdéb nieunikniony modeluje catle
pbdzniejsze zycie. 1Inaczej sadza zwolennicy koncepcji kultura-
listycznej, wediug ktérych "nikt nie rodzi sie kobietq", a

czynniki kulturowe odgrywaja decydujaca role.

Przyznajac =zasadniczo racje psychoanalitykom, skionny byi-
bym twierdzig, iz sita czynnikéw kulturowych mozZze istotnie
zmienié¢ prymarne nastawienie na temat pici. Prdébe ukazania ta-

kiej sytuacji podijeta "Przygoda na  Mariensztacie".

3. Kobieta 'wystawiona na pokaz': wamp i pornografia.

Istnieja powody, aby uwazad¢, ze bliski jest kres sadow,

uznajacych psychoanalityczna refleksje nad widzem za niezdolna

do orzekania o ponadjednostkowym wymiarze podmiotu. Dotychczas
powszechnie uznawano, 2ze psychoanalitycy nie stworzyli refle-
ksji w rodzaju socjologii psychoanalitycznej: Jakkolwiek inte-

resujace prace analityczne Carla Junga, Ericha Fromma oraz
Brunona Bettelheima przekraczaja wymiar Jjednostki i formuituja
wnioski na temat grup spolecznych rozmaicie powiazanych ze so-
ba. Niemniej Jjednak Freudowsko-Lacanowska linia psychoanalizy,
zdecydowanie dominujaca w filmoznawstwie, stawia =za przedmiot
badan raczej podmiot wyizolowany niz zwiazany relacjami spoite-

cznymi.
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Trzeba wyraznie stwierdzi¢ w tym miejscu, ze tego typu in-
terpretacja przeciwna jest intencjom Freuda, ktéry W
"Psychologii zbiorowosci i analizie ego” pisak:

"Wprawdzie przedmiotem zainteresowania psychologii jednost-

ki sa poszczegdlni ludzie i badanie, w jaki sposdb staraja

sie oni osiagna¢ zaspokojenie swych popeddéw, Jjednakze rzad-
ko i tylko w okres$lonych wyjatkowych warunkach jest w sta-

nie pomina¢ stosunki taczace ich z innymi Jjednostkami. W

psychicznym zyciu jednostki inni ludzie wchodza z reguiy w

rachube jako wzory, obiekty, pomocnicy 1 wrogowie, totez

psychologia Jjednostki od samego poczatku jest rodéwnoczesdnie
psychologia spoteczng w tym rozszerzonym, ale catkowicie

usprawiedliwionym znaczeniu".’

Tym bardziej interesujaco rysuja sie prbéby ukazania napiec
miedzy pragnieniami bohaterdé4w a ich wymiarem spoltecznym,mie-
dzy formacja spoteczng i polityczna, w ktdédrej zanurzone sg po-
staci a i1ich zZyciem psychicznym. Najczes$ciej Jako widzowie,
czionkowie konkretnej publicznos$ci, mamy do czynienia z masko-
waniem seksualnos$ci w $wiecie przedstawionym filmu: wczesnie]
staratem sie pokazaé¢, 1z utwdr socrealistyczny w istocie trak-
tuje o problemach inicjacji i rozwoju seksualnego.

Innego przyktadu dostarcza utwédr Josefa von Sternberga
"Blekitny aniol” z Marlena Dietrich w tytulowej roli kabareto-
wej tancerki Loli-Loli. Oto surowy profesor gimnazjum w malym
miasteczku Republiki Weimarskiej, Immamuel Rath (Emil Jan-
nings), udaje sie do garderoby tancerki, by wyrazié¢ zaniepoko-
jenie z powodu demoralizacji ucznidw. Wizyta ma powazne skut-
ki: traci gtowe dla Loli, zakochuje sie 1 porzuca prace. We-
druje z kabaretem i, niezbyt powaznie traktowany przez kobie-
te, bedaca obiektem zainteresowania wielu mezczyzn, stacza sie
na dno. W finale kabaret przybywa do miasteczka, 2z ktdédrego wy-
wodzi sie Rath: tym razem byiy profesor jest zatosnym klownem
piejacym kukuryku. Obraz funkcjonowal niewatpliwie jako kryty-
ka drobnomieszczanskiej kultury éwczesnych Niemiec, byt takze
wyzwaniem obyczajowym i Jjednoczes$nie odpowiadai na erotyczne
zapotrzebowanie odbiorcéow

Heinrich Mann w rozmowie z Emilem Janningsem ocenial, iz
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ogromne zainteresowanie widzdédw tym filmem nie pochodzilo by-
najmniej z genialnej gry aktordw czy udanego scenariusza, lecz
powodem byly odkryte uda Marleny. Takze André Bazin 1 inni
wiarygodni krytycy tych lat podkres$lali w pierwszym rzadzie
erotyczny tadunek utworu sprzyjajacy sukcesowi kasowemu. Pows-
taje wiec pytanie o sposdb, w Jaki funkcjonowal w dOwczesnym
spotleczenstwie obraz Marleny, o potrzeby, na Jakie odpowiadal
i jakie pragnienia wyzwalatl. Kanadyjski autor szczegdbilowe]
analizy tego filmu, Peter Baxter, sytuuje swoje uwagi na roz-
legtej mapie stosunkdéw rodzinnych 1 spotecznych o6wczesnych
lat. Zasadnicze w tym utworze, wedlug niego, Jjest napiecie ja-
kie stworzone zostalo miedzy konwencjonalnymi, oficjalnymi
stosunkami spotecznymi, wiazacymi kobiete z mezczyzna - z Jjed-
nej strony, a ich wymiarem osobniczym: perwersyjnym z domiesz-
ka infantylizmu, zwigzanym z kompleksem Edypa 1 1lekiem przed
kastracja - z drugiej strony. W tym ostatnim przypadku formal-
nym wyznacznikiem owego leku jest spojrzenie: Jjego istotnos$céc 1
moc powoduja, 1z ono wlasdnie staje sie gitdédwnym faktorem two-
rzenia sensu, odbierajac ten przywile]j narracjiﬁ
Baxter twierdzi, ze wizerunek Marleny stanowi fragment dys-
kursu, przy pomocy ktdérego rodzina w sposdb nieswiadomy nabywa
wiedze o relacjach spoiecznych warunkujacych jej rozwdj.
Kluczowa scena dla tego wywodu =zawiera ujecie profesora
Ratha, przybytego do kabaretu w poszukiwaniu niegodziwych stu-
dentow. Rath stoi w garderobie, patrzac w gbére spiralnych
schodéw wiodacych z toalety Marleny do jej sypialni. Aktorka -
Marlena zdejmuje majtki 1 rzuca je przez ramie (przy czym wi-
doczne sa tylko jej kostki). Wediug Baxtera wyznaczony zostaje
tutaj opisywany przez Lacana punkt "przytwierdzania znaczenia"
(point de capitition): nie czyni tego Jjednak sam przedmiot ja-
ko taki, lecz odwotanie sie do jego funkcji symbolicznej.
Majtki Marleny sa rodzajem monety w cyklu wymian od Loli do
Ratha, nastepnie do zony magika Kieperta, potem do studenta
Goldstauba (ukrytego za parawanem w garderobie), =z powrotem do
Ratha, nim w kohcu powrdca do Loli nastepnego wieczoru.
Jednakze owo krazenie wspdilgra z innym kierunkiem przemian

(wazniejszym - w opinii Baxtera). Bowiem gdy Rath wraca do
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"Biekitnego Aniota" nastepnej nocy po to, zeby zwrdcié majtki,
odnajduje tam pozostawiony swdj wiasny cylinder - istotny ele-
ment charakterystyki gtéwnych postaci.

Najbardziej wyrazistym przykltadem tego jest pordwnanie sy-
tuacji spotecznej i sposobu filmowej prezentacji eks-profesora
w konfrontacji 2z Jjego mistrzem, cyrkowym profesorem magii,
Kiepertem. Ten pierwszy, niedojrzaty uczuciowo, przezywa ero-
tyczna fascynacje Lola, gdy jest juz w podesziym wieku. Traci
spotecznag pozycje, zyskujac jednoczesnie obiekt erotycznych
marzen: stacza sie z drabiny spolecznej, lecz wzbogacony jest
o doznania uczuciowe. Natomiast Kiepert, osobnik o do$é¢ nedz-
nej pozycji spoteczne]j, ma spore powodzenie u kobiet, potrafi
je zdobywa¢ 1 utrzymywaé przy sobie. Jest - w terminologii
psychoanalitycznej - obiektem fallicznym. Wizualnym znakiem
takiego stanu jest cylinder Kieperta, gdy tymczasem Rath, usi-
tujacy ubiera¢ sie jak mistrz jest Jjedynie zalosnym klownem.
Wynik gry pomiedzy tymi dwoma postaciami Jjest z gdry okreslo-
ny: Rath nigdy nie zdobedzie Loli, nigdy nie bedzie wygladal
na cyrkowej arenie jak prawdziwy mezczyzna w cylindrze. Kie-
pert dominuje: to witasdnie on, prosty czlowiek, ma witadze zrzu-
cania cylindra z giowy eks-profesora, by udowodnié¢ rozesmianej
publicznosci, ze gitowa tamtego jest pusta. Cylinder i cygaro
funkcjonuja w tym konteks$cie jako symbole sity fallicznej, do

ktdérej nie wszyscy maja dostep.

"Blekitny aniol” Jjest waznym momentem w dyskusji nad ponad-
jednostkowym wymiarem psychoanalitycznej koncepcji widza. Zda-
je sie bowiem dopeinia¢ historyczna analize niemieckiego kina
miedzy wojnami, dokonang przez Siegfrieda Kracauera w funda-
mentalnej pracy "Od Caligariego do  Hitlera". Jesli Kracauer
udowodnit, ze ekspresjonistyczny pochédd golembdw 1 wampirdw
maskowat Ci wyrazat Jjednoczes$nie) strach widzdéw przed grozna
rzeczywistoscia, bedaca prefiguracja nazizmu - to warto uswia-
domi¢ sobie, ze "Blekitny aniot" egzemplifikuje istnienie
jeszcze jednej maski.

Obraz Marleny jako wampa wystawionego na pokaz, Jjako towaru
podlegajacego transakcji wyrazatl erotyczne pozadanie oéwczes-

nych widzéw. Przy tym stwierdzenie, 1z jego oddziaitywanie og-
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raniczato sie jedynie do skandalu obyczajowego jest zbyt sta-
be. Lola-Lola, wprawdzie posta¢ w znacznym stopniu niemoralna
i zdeprawowana oraz Rath, emocjonalnie reagujacy na opdzniong
dojrzato$¢é seksualna, sa przykitadami perwersyjnymi, ale by¢
moze wtadnie w ten sposdb wyrazato sie spoteczne pragnienie
wprowadzenia tematdédw erotycznych do powojennej kultury euro-
pejskiej.

Nalezy w tym miejscu dostrzec znaczna moc wyjasniajaca
orientacji psychoanalitycznej, ktdéra Jjest w stanie nie tylko
okresla¢ cechy odbiorcy hipotetycznego  (modelowego), lecz  tak-
ze odbiorcy  historycznego  (empirycznego) . Ten ostatni, wytwor
okre$lonych warunkdédw kulturowych i ekonomicznych, w powszech-
nym odczuciu wymykal sie psychoanalizie nakierowanej na synch-
roniczny oglad. O tym, ze sytuacja ulegta zmianie $wiadczy nie
tylko powyzszy przykiad, ale szereg badan zamieszczonych w no-
woczesnym podreczniku metodologii badan historycznych nad fil-
mem, pozwalajac orzeka¢ o istnieniu  psychoanalitycznej  histo-
rii - filmu.*

Lola-Lola pochodzi z galerii filmowych wampdw: kobiet per-
wersyjnych (w tym sensie obdarzonych podmiotowosciag), ale jed-
noczesnie kobiet traktowanych jak towar wystawiony na sprze-
daz, stowem poddanych uprzedmiotowieniu. Szereg publikacji
analitycznych poswieconych jest cechom owej wystawionej kobie-
cos$ci. Zazdros$é¢, perwersja, masochizm i szereg standw neuroty-
cznych Cna przykitad: paranoja} nie wyczerpuja listy cech pod-
miotu kobiecego na ekranie, opisywanego w pracach Mary Ann
Doane, Sandy Flitterman, Jacqueline Rose, Lindy Williams, Dany
Polana i Marii Kornatowskiej.

Natomiast cecha bez watpienia najbardziej charakterystycz-
na, przy tym wzbudzajaca najwieksze emocje spoleczne Jjest por-
nografia. Wydaje sie, ze zagadnienie pornografii w utworze
artystycznym moze wyjasni¢ Jjedynie taka perspektywa badawcza,
ktéra przyjmuje, ze nie istnieja dzieta pornograficzne, a je-
dynie odbidér pornograficzny. Pornografia stanowi woéwczas ro-
dzaj bezrefleksyjnej erotyki, a cecha naczelng takiej dyspozy-
cji odbiorczej Jjest sytuacja, w ktdérej erotyzm dominuje nad
wszelkimi innymi jakoéciami.’
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Jesli, przyjawszy te zalozenia, spyta¢ o to, jaka jest rola
ciata widza w odbiorze pornograficznym, wowczas odpowiedz psy-
choanalizy okazuje si¢ zaskakujaca. Mianowicie widz bynajmniej
nie dazy do zespolenia si¢ z ciatem przedstawionym na ekranie
i nie pragnie potwierdzenia seksualnej jedno$ci z nim. Przeci-
wnie: twierdzi sig¢, ze w komunikacie pornograficznym nie jest
istotne ciato fizyczne, lecz potencjalna zdolno$¢ do wyobraza-
nia i fantazjowania na jego temat. Paradoksalnie bowiem w por-
nograficznym przekazie znaczny jest dystans ciala na ekranie
od rzeczywistego jego egzemplarza, a ponadto wzrasta stopien
fikcyjnos$ci wizerunku. Ciato, cho¢ pokazane (in  evidence), nie
jest jednak ciatem wuwidocznionym (as evidence). Tak wigc psy-
choanaliza utrzymuje, ze w tym szczegdlnym przypadku widz ma
do czynienia z troistym ukladem cielesnym: ciatem fizycznym
percypujacego widza, po drugie: przedstawionym na ekranie cia-
tem - fantomem o wysokim stopniu wiarygodno$ci, porgczonym
przez technik¢ przedstawienia i po trzecie: ciatlem wyobrazonym
przez widza, fantazja spowodowana przez to, co pokazane - fan-

tomem drugiego stopnia.

Teoria filmu jest w nie lada ktopocie, gdy odpowiedzieé
trzeba na pytanie o miejsce podmiotu w odbiorze pornograficz-
nym: bowiem utwoér jest wtltasnie o podmiocie - widzu. Nie do$¢
tego: w wigkszo$ci utworéw nakierowanych na odbidér pornografi-
czny podmiotem (zaré6wno bohaterem historii, a czgsto takze wi-
dzem wirtualnymi jest kobieta: sa to kobiece historie, przed-
stawiaja 1ich pragnienia, cierpienia 1 fascynacje. Jednakze
czgsto widzem, ktory identyfikuje si¢ z kobieta - obrazem por-
nograficznym jest mgzczyzna.

Dominujace przekonanie o hegemonii mgskiego odbiorcy powo-
duje konieczno$é rozwazenia jego zwiazku z rdéznica ptci w fa-
bularnym $wiecie i poza nim. Zalozy¢ trzeba wowczas (w zgodzie
z Laplanche'em i Pontalisem) , iz sita identyfikacji widza z
filmowa fantazja powoduje u niego wrazenie bycia protagonista
filmu. Kto$§, kto obserwuje t¢ fantazjg jest nieodlacznie obec-
ny w tych scenach nie tylko jako obserwator, lecz takze jako
uczestnik. Filmowa fantazja nie jest juz diuzej historig o in-

nym, ale takze mojq historia: dyskursem o samym widzu. Aktor
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zast¢gpuje mnie, zajmuje moje miejsce W tym wyobrazonym S$wie-
cie. Nie jest on jednak przedmiotem, ktéry widz wyobraza so-
bie, lecz

"raczej sekwencja, w ktérej podmiot ma wlasng rolg do za-

grania i w ktorej mozliwe sa liczne zamiany i charaktery-

styki tych rol".*

Identyfikacja widza z kobieta lub mgzczyzna w filmie porno-
graficznym jest wigc dodatkowo ztozona.” Na pierwszy rzut oka
kobieta na ekranie jest obiektem pozadania widza. Aby posiasé
kobietg, widz identyfikuje si¢ z mgzczyzna - aktorem. Jednakze
w wielu utworach pornograficznych charakter meski nie jest bo-
haterem fabuty. Nie jest on bowiem wazny jako taki, lecz jako
posiadacz sity fallicznej, konkretnie zobrazowanej przez peni-
sa (przedmiot kobiecego pozadania). Wystgpujaca tutaj identy-
fikacja ufundowana jest na argumentach bardziej racjonalnych
niz emocjonalnych: posiada w dodatku domieszkg zazdros$ci C%a
tylko patrze").

Jednakze - jak utrzymuje Giles - istnieje inny rodzaj iden-
tyfikacji.® To prymarna identyfikacja o charakterze mniej
uswiadomionym: rodzaj projekcyjnej identyfikacji z kobieta
lekkich obyczajow, o ktdérej opowiada historia. Mgzczyzna kon-
frontuje obraz ekranowy z wlasna projekcja i wyposaza go (pro-
jektuje) w swoje wtasne lg¢ki 1 kompleksy. Wowczas widz moze
identyfikowaé¢ sig¢ zarowno z falliczna figura mezczyzny, jak i
zta kobieta, ktora jest mu bliska (gdyz wypelniona jego wtas-
nym ztem). Widz tym samym moze pelni¢ zaréwno aktywna, jak i
bierna rolg: jest zardéwno czyniagcym mitos¢ fizyczna jak i dos$-
wiadczajacym jej na sposoéb bierny, jest jednocze$nie Dr Jekyl-
lem i Mr Haydem.

Wydaje si¢ - w $wietle cho¢by najbardziej skromnych doswia-
dczen w obcowaniu z utworami zakladajacymi odbiér pornografi-
czny - iz wlasnie psychoanalityczna refleksja nad widzem po-
trafi, bardziej owocnie niz jakiekolwiek inne nastawienie ba-

dawcze, przyblizy¢ nas do zrozumienia tego fenomenu.

B. Pozadanie tekstu

Roéznicg, jaka istnieje migdzy dwoma kierunkami interpreta-
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cjami psychoanalitycznej, mozna uja¢ paradoksalnie w nastgpu-
jacy sposdb: o ile ci, ktdéorzy opowiadaja si¢ za orientacja po-
zqdanie w  tekscie chca opisa¢, wyjasni¢ 1 poznawczo scali¢é
elementy nieswiadome, ukryte na obszarze diegezy filmowej, to
tych drugich interesuje nieswiadomo$¢é prymarnego sposobu pre-
zentacji tej diegezy. Ich marzeniem bytaby, jak podejrzewam
analiza pragnien, komplekséw i pozadan widza poddanego jedynie
presji mechanizmu kinematograficznego, a wigc odbiorcy wpa-
trzonego w ekran rozjasniony tylko $wiattem projektora, przez
ktéory przepuszczana jest niena$wietlona tasma; presji ekranu -
zwierciadla nie zanieczyszczonego zbgdna fabuta.

Kierunek, opatrzony kryptonimem  pozidanie tekstu, zaktada
istnienie szczegoélnego typu widza. Ogdlnie mowiac, jego akty-
wno§¢ nie powinna juz dluzej polega¢ na przypisywaniu tekstowi
okre$lonego znaczenia: w takim postgpowaniu redukuje si¢ bo-
wiem jego zlozono$¢. W istocie ma miejsce sytuacja odwrotna,
woéwczas gdy linearnos$¢ tekstu zostaje przerwana: powstaje wie-
lo§¢ znaczen, wielo§¢é pozbawiona zwykle hierarchii. Pozostaje
wtedy uznaé¢, ze znaczenie nie jest w tek$cie - lecz ze tekst
jest znaczeniem.

Paradoksem jest jednak, ze podkreslanie roli tekstu jako
gtownej instancji sensotwoérczej nie autonomizuje go i nie od-
tacza od widza - odbiorcy. Przeciwnie, jak mozna sig zoriento-
waé¢, kierunek psychoanalityczny zdaje sig¢ rozumieé¢ pod pojg-
ciem tekst jako$§¢ typu psychicznego, tekst doznany, tekst-w-

odbiorcy.

1. "Praca filmu" i "praca snu"
p

W teorii filmu wielokrotnie formutowano sady, iz widz prag-
nie kina jako takiego, kina jako obiektu lokowania pragnien i
pozadan oraz spelniania ich. Prace Munsterberga, Bazina, Mori-
na wyjasniaja z ro6znych punktow widzenia mechanizmy pozqdania
tekstu, przy czym ten ostatni autor podziela w wielu kwestiach
psychoanalityczna perspektywg. Po ogltoszeniu glownych tez tego
kierunku przez Metza i Baudry'ego zaczely pojawia¢ sig analizy

konkretnych utworéw, w ktorych obiektem zainteresownia czyni
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sie nieswiadomosé dyskursu jako takiego w akcie wyrazania do-
wolnych tres$ci 1 obrazdédw. Wiele z nich szokuje prdébami odkry-
wania takich zestrojdéw w utworach tradycyjnych, klasycznych i
- w powszechnej opinii - odlegtych od posadzen o =zwiazki ze
struktura senna czy Jjakakolwiek formg nieswiadomosci.

Tak wiec sad, wedle ktdérego arcydzielo wioskiego neorealiz-
mu, "Rzym, miasto  otwarte”, rzadzi sie logika senna - ©pozornie
paradoksalny - =znajduje uzasadnienie amalj_tyczne.9 Juz bowiem
pierwsze ujecia wprowadzaja w logike senna: Manfredi, poszuki-
wany komunista, budzi sie ze snu i1 ucieka po dachach miasta w
zamglony, nierealny S$Swit. Nastepne ujecie wukazuje zZoilnierza
niemieckiego, ktéry wchodzac do Jjego pokoju =zastaje 1d6zko
nietkniete. Ow moment nosi znamiona cezury miedzy Schlaf i
Traum, sleep i dream, sommeil 1 reue; pomiedzy stanem wypo-
czynku fizycznego i psychicznego, fizjologicznym procesem spa-
nia a tym, co sie $ni w czasie jego trwania. Ma tu miejsce za-
burzenie nastawien widza uksztaltowanych przez rozwdj Srodkdw
wyrazowych.lo Zwykle moment przebudzenia bohatera ze snu bywail
poprzedzony prezentacja tresci snu badZz Jjej eksplikacja doko-
nywata sie po przebudzeniu w formie, na przyktad, ombéwienia
stownego. Tym razem $piacy, lecz nie $niacy, okazuje sie nieo-
becny nawet fizycznie w miejscu spoczynku. Ta czynnos$é, doma-
gajaca sie zakotwiczenia w podmiocie, ©przechodzi na odbiorce
(jako potencja, mozliwo$¢ do wypeinienia): bohater spat (?),

nie spalt (?) - wytwdr jego snu widzimy (?), nie widzimy (?) .

Wyraznie eksplikuje ten stan sekwencja poprzedzajaca tortu-
ry Manfrediego i1 nastepna, bezposérednia po niej, przedstawia-
jaca Marine (dziewczyne bohatera, ktdéra go wydata), prowadzona
przez gestapowca obok sali tortur. W narkotycznym transie Ma-
rina podchodzi do $wietlnej smugi 2z uchylonych drzwi, za ktd-
rymi Manfredi Jjest torturowany. Pierwsze spojrzenie na zbitego

ukochanego odbiera jej $wiadomo$¢é 1 bohaterka wupada, ktadac

gtowe obok wypolerowanych butédw oficera. Smuga $wiatta symbo-
lizuje tutaj granice $Swiadomosci - sekwencja jako catosé jest
natomiast kondensacja: przedstawia stereotypowy obraz szatana

nazizmu oraz wyraza Jjednoczeénie moralny upadek dziewczyny 1

sataniczna dominacje zta. Percypujac sekwencje w sposdb inte-
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gralny 1 kompletny, dostrzezemy =znaczace =zorganizowanie- ele-
mentdéw audytywnych: narastanie dZwiekdéw dialogu do granicy mo-
wy nieartykuiowanej, krzyku bdélu az do wyciszonego niemego ob-
razu - to z kolei stanowi przykitad dziatania onirycznej struk-
tury przemieszczenia.

Psychoanalityczne podejscie do utworu filmowego zwraca
szczegblnag uwage na akcenty inicjalne: na czotdbéwki filmdw i
zwiastuny zapowiadajace utwdr. Zwiastun Jjest zapowiedziag ga-
tunku 1 prezentuje system oczekiwan, w Jaki film wyposaza wi-
dza oraz przedstawia system koddédw bedacych w uzyciu. Zwiastun
wychodzi naprzeciw pozadaniom widza poprzez wyrazne artykulo-
wanie zardéwno =zagadki narracyjnej, Jjak 1 pozostaitych waznych
elementdéw (na przyktad: systemu aktorstwa). W tym fragmencie,
v istocie nie nalezacym do tekstu, obiecuje sie zadowolenie =z
przysztej konsumpcji 1 koherencje - harmonie w kontakcie z tym
towarem. Zwiastun ponadto wystawia na sprzedaz okreslony typ
podmiotowos$ci, ukierunkowujac pozadanie widza, wypeiniane z ko-

lei przez ogladany spektakl.'!

W filmie mistrza suspensu, w "Ptakach" Hitchcocka, dostrzec
mozna Jjeden z najbardziej klarownych przyktaddédw orientacii, o
ktérej mowa. Istnieja w nim takie punkty niespdjnosci, zabu-
rzenia samego tekstu, ktdére efektownie wytlumaczy¢é mozna ko-
rzystajac z opracowane]j przez Lacana teorii paranoi.12 Widz po-
zada tekstu d  rebours: tak Jak chory pragnie swojej choroby.

W ten model wpisuje sie takze skomplikowana sytuacja narra-
y 13

cyjnej' refleksywnosci w "Personie". Film Bergmana porusza
problem refleksywnosci, a wiec odbicia, lustrzanego charakteru
percepcji - to takze pytanie o status aparatu kinematograficz-

nego. Sytuacja narracyjna "Persony" jest sytuacja terapeutycz-
na: mamy do czynienia z pielegniarka i1 pacjentka w trakcie ku-
racji. Aparat kinematograficzny jest ponadto Jjednym z bohate-
réw tej historii: nie Jjest indyferentny 1 zwraca na siebie
uwage. W efekcie drobiazgowej analizy dochodzimy do konkluzji:
"Przedstawienie aparatu modeluje symbolicznie zwiazek nied-
wiadomosci, zrb6dta wiedzy =z czynnym elementem narracji
(1l'agent narratif). Modeluje za pomoca metafory strukture 1

wtadze nieswiadomosci, jednoczesénie gdy narzuca pozycje
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podmiotu wypowiedzenia. Refleksywnos$¢é tego przedstawienia
wskazuje na analogie miedzy wiedza, ktdéra narrator ma o so-
bie samym i ktéra jest Zrddiem jego wiadzy, oraz wiedza,
ktéra ma on o swoich postaciach. W tym sensie obecnos$¢ apa-
ratu reprezentuje 1 wyznacza pewna granice, $cis$le ograni-
czajaca suwerennoscé i wszechmoc czynnego elementu
narracji".*

Nie ma watpliwos$ci, ze najbardziej dyskutowanymi manifesta-
cjami tej orientacji sa dwa eseje analityczne Thierry Kuntze-
la, "Praca  filmu I, II". Ich tytuty "Le travail du film" (w
angielskim tlumaczeniu "The Film-Work") stanowia Jjawne nawiag-
zanie do Freuda koncepcji pracy snu, poddajacej symbolizacji i
opracowujacej materiat rzeczywistosci oraz  pracy analityka,
ktéry w wyniku zZmudnego postepowania odnajduje we $nie-filmie
material pierwotny, wyjsciowy.®

W pierwszym eseju aktywnosé teoretyka koncentruje sie na
inicjalnej sekwencji filmu "M - morderca”. Jakie jest znacze-
nie tytutu filmu (ksztattu litery M), w jaki sposdb rozpoczyna
sie narracja 1 wspdbdipraca dyskursu z nia, na czym polega figu-
racia w tym fragmencie oraz Jjaka Jest dialektyka wnetrza i
zewnetrza? - takie pytania zadaje analityk, zastanawiajac sie
nad znaczeniami niektérych elementdw Swiata przedstawionego
(balonu w reku zamordowanej dziewczynki, schoddw prowadzacych
na pietro domu). Wyrdznienie sekwencji  kontaminacjii 1 repety-
cji w tym wstepnym fragmencie prowadzi teoretyka do wniosku o

istnieniu dwdéch sposobdw owe]j pracy:

"generowania - poprzez ukazanie tego, co wymazuje kazdy
obiekt posiadajacy =znaczenie (...) oraz strukturowania fe-
notekstu jako takiego - dynamiki motywdédw w ujeciu i ujeé w

syntagmie, kontrapunktycznej gry dzwieku z wizualnoscig. O
ile pierwsze zarysowane tu znaczenie stowa praca tworzy za-
kres czytania - czytania dziejacego sie - o tyle przejscie
przez strukturalistyczny etap wydaje sie ciagle zabiegiem
koniecznym, gdyz kino Jjest nadal wiezniem swego analogowego
surowca, z ktérego pochodzi: zaslepione  obrazy  przedmiotow
[okreslenie J.-L. Scheffera =z ksiazki  "Scenografie dun ta-

bleau", Paris, 1969, s.73 chronia nas od spostrzegania, iz
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6w obraz jest zapisany Jjako element znaczacy (signifier) -
W ramie tekstualnej, W specyficzne] praktyce, W
figuracji".'®

Jeszcze Dblizej analogii do pracy marzenia sennego znajduje
sie tenze teoretyk, analizujacy czotdéwke filmu "The Most Dan-
gerous Game". Oto kolatka na drzwiach: rozwarta paszcza zwie-
rzecia, reka ludzka dotyka kotatki 1 trzykrotnie wuderza w
drzwi. Identyczny uklad tych samych uje¢ zamyka film, jednak
motyw kotatki - klamry nie jest w filmie rozwijany. Jak utrzy-
muje Kuntzel, nie ma zadnego tekstu ukrytego pod tekstem Jjaw-
nym czoitdéwki, lecz po niej, mianowicie w nastepujacych sekwen-
cjach, a wiec w innym tekécie jawnym: elementach gry, przemie-

7 Praca transformacyjna, ktd-

szczeh i zgeszczehn - kondensacji.!
ra we $nie przebiega miedzy ukrytym i jawnym, w tym przypadku
jest wewnatrz samego filmu, miedzy Jjawnym 1 Jjawnym; miedzy
elementami pokazanymi 1 dotyczy ona w tym utworze operacji
tekstualnych (szczegdlnie réznic miedzy narracja klasyczna a
zaburzona) . Praca filmu transformujaca jawne w jawne nie powo-
duje, 1z samo to dziatanie jest jawne, film bowiem nie Jjest
tym, co ukazuje sie sukcesywnie, lecz Jjest wystawianiem
(étale).”

Alternacja plandéw powoduje powstawanie innych Jjeszcze py-

tan: kto zbliza sie - kamera (?), oko (?), podmiot-widz (?). Od-
powiedZ brzmi: "Nie, chodzi o kogo$ innego: obecnego w filmie,
lecz nie widzianego Cnie osobe, lecz kogo$ poza planem)". Widz

bowiem nie identyfikuje sie z tym co przedstawione, ze spekta-
klem widzianym, lecz ze "spektaklem danym do widzenia".'?

Film o widzeniu, film o mnie - widzacym: wydaje sie, ze
dzieki perspektywie psychoanalitycznej odstaniane Jjest tutaj
jedno z najbardziej podstawowych pragnien cziowieka kultury:
checi zmumifikowania 1 powtdrzenia owego iskrowego tu i fteraz
- przy tym podkreslenia wlasnego ja jako podstawowej instanciji
sensotwdrczej, ktdrej wprawdzie zaoferowano co$ do zobaczenia,

ale 1 ona w tym spory udziatl.
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2. Edyp - detektyw-w-teks$cie

Czy istnieje tak doniosta rdéznica pomigdzy nazwami "Edyp w
Chinatown" a "Edyp w Ameryce", ktoéra upowazniataby do umiesz-
czenia ich w odrgbnych kategoriach? Roéznica geograficzna nie
jest istotna (Chinatown, dzielnica Los Angeles jest wszak
czg§cia Ameryki), réznica faktograficzna (czyli fakt, iz mamy
do czynienia z innymi wutworami) takze nie wydaje sig¢ wazka.
Najbardziej istotna jest proba odmiennego usytuowania widza i
jego aktywno$ci na obszarze tekstu. O ile Edyp-detektyw w
"Péinocy - potnocnym—zachodzie” rozwiazywal zagadke¢ Sfinksa,
to wowczas widz odkrywal matrycg psychoanalitycznej historii i
doznawatl satysfakcji intelektualnej ze scalenia rozproszonych
elementow. Owa matryca edypowej fabuty kryta si¢ pod opowiada-
na historia.

Problem detektywa w "Chinatown" jest bardziej skomplikowany
od tego, jaki zwykle miewaja detektywi w innych miastach Ame-
ryki. Takze widz powinien by¢ kim$§ innym: problematyczny jest
bowiem dla niego tekst jako catos¢, nie tylko jako miejsce

rozgrywanej fabuly - jakkolwiek od tego nie jest w stanie sig

uwolnié¢.

Deborah Linderman znajduje takiego wtasnie Edypa: jest nim
prywatny detektyw o nazwisku Gittes (gra go Jack Nicholson),
ktéoremu powierzona zostaje misja w chinskim przedmie$ciu Los

20 . .
Dziatania

Angeles, Chinatown (w filmie o takim samym tytule).
tekstowe sprzyjajace zwloce w odkrywaniu prawdy autorka
interpretuje w $wietle teorii lektury Barthesa. "Chinatown"
Polanskiego jest tekstem granicznym: zbliza sig¢ do punktu, w
ktorym wielo§¢ zagadek i niejasno$ci grozi zachwianiem ontolo-
gii catego skonstruowanego S$wiata przedstawionego, prowadzac
tym samym w strong czystej zmystowos$ci. Wzory réznorodnych ta-
jemnic swobodnie kraza w tek$cie: juz ustalone - zdawaloby sig
- poruszaja si¢ wzajemnie, wytracaja ze stanu wzglednej rowno-
wagi 1 rozpraszaja. Wyrézni¢ mozna pigé watkow zawierajacych
owe tajemnice:

A) Watek Curly'ego - to stereotypowy przypadek niewiernosci
matzenskiej. Historia ta opowiedziana jest w serii uj¢é, a po-
wody zdrady staja si¢ jasne pod koniec utworu;

B) Watek Hollisa Mulwraya - to historia gléwnego inzyniera
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w wodociagach miejskich, ktdérego nieskazitelna opinie ma
zszarga¢ detektyw Gittes. Mulwray zostaje zamordowany w zains-
cenizowanym wypadku samochodowym;

() Watek wody 1 energii - w tym przypadku tajemnica nie
jest jedynie aferg zwiazana z regulacja zasobdédw wodnych w oko-
licy Los Angeles (co spowodowalo susze), ale takze sprawa
oszukanczego przywtaszczenia sobie ziemi, ktdérg woda po regu-
lacji wzbogaci 1 nada jej wartos¢;

D) Watek Evelyn Mulwray - przedstawiona w nim zostaje hi-
storia kazirodczej milos$ci 1 zajscia w cigze z wiladnym ojcem.

Jest to gitdéwna tajemnica, dominujaca nad wszystkimi innymi;

E) Watek Don Estabara - oficera policji, =zainteresowanego
tak Jjak Gittes w zdobyciu informacji, ktdéry - ograniczony
przez przepisy prawa - w istocie $ledzi Gittesa niekonwencjo-

nalne metody dziatania (wymuszenia, ukrywanie dowoddéw i =zata-
janie faktoéw) .

Te kilka watkdédw Jest tak $Scisle zwiazanych ze soba pod
wzgledem funkcjonalnym, ze pojawia¢é sie moga Jjednoczesdnie w
kazdej scenie. Film opiera sie na dychotomicznej zasadzie poz-
najacy/poznawane, w ktdérej Gittes jest czynnikiem epistemolo-
gicznym decydujacym o przekazywaniu widzowi wiadomo$ci poprzez
dziatania Evelyn Mulwray, najwazniejszego przedmiotu badan i
jednoczesdnie Zrddia informacji. Gittes - jak zauwaza Linderman
- jest majsterkowiczem, ktdédry usituje posktadaé¢, dopasowad¢ do
siebie rozproszone i pozornie niezwigzane informacje w spdjne
opowiadanie. Przy czym - zakladajac nawet teoretycznie, ze
wiadomos$ci widza sa proporcjonalne do wiedzy Gittesa w kazdej
scenie - to watpimy, iz detektyw poda wersje, ktdéra widz moégi-
by stworzy¢é sam. Gittes Jjest bowiem przekaznikiem, a nie mode-
lem dla widza: fakty poznane przez niego wymagaja i zadaja in-

terpretacji w wykonaniu widza.

W konkluzji analizy filmu - niezmiernie skomplikowanej tak-
ze w materii jezykowej - Linderman orzeka, iz "Chinatown." jest
wariantem struktury edypowe]j, dysponuje caita gama skladnikoéow
mitycznych: wystepuje motyw kazirodztwa miedzy pokoleniami,
figura ojca - potwora, a nawet motyw obrzmialej stopy. Rdbznica

miedzy mitem a ta realizacja polega jednak na tym, zZe w
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"Chinatown" zagadka, najczesciej ukrywana (jak w filmie Hitch-
cocka), staje sie catkiem jawna we wcieleniu Catherine (owocu
kazirodczej mitosci). W tekscie tym kazirodztwo - uosobione w
Catherine - wyraza kryzys rdéznicy seksualnej. Motyw ten staje
sie przyczynkiem dla problematyki seksualizmu kobiecego i jego
struktury produktywno - reprodukcyjnej ('urodzié¢' znaczy 'po-
wieli¢ siebie'). To jeden pozytek wynikiy z tej analizy.

Drugi dotyczy niepokojacej 1 niejasne]j zagadki "tekstu jako
takiego". Tekstu, =z ktérym obcujac doznajemy nie tylko przy-
jemnosci 1 fascynacji intelektualnej, ale takze tej pordwny-

walnej do aktywnosci erotycznej (jak drastycznie ujmowal to

Barthes w "Le plaisir du text). Bowiem w "Chinatown":
"poprzez wewnetrzny  Striptease obnaza sie tajemnica tona,
poczatku. Ow  tekst edypowy Ca wiec  patriarchalny, burzua-

zyjny) wprowadza tlumiona, cenzurowana i trudna do nazwania
gre wyobrazni, ktéra czyni go tajemniczym, tylko po to, aby

podtrzymywal swe granice i ulomnosci".?'
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ROZDZIAL 5
WIDZ-W-SWIECIE MUSICALU: PROBA SCALENIA

Amerykanski musical filmowy jest gatunkiem wukazujacym suk-
ces w show-businessie, pozadajacym go w istocie i zwykle osia-
gajacym powodzenie i popularnos$é. Niekiedy zdumiewa szczegdlna
forma umitlowania musicalu w jego amerykanskiej ojczyznie: oto
w typowej middle family domownicy witaja si¢ nieodmiennie nu-
merem inscenizowanym przez Gene Kelly'ego, Debbie Reynolds i
Donalda O'Connora z  "Deszczowej piosenki”, zatytulowanym  "Good
Morning". Gdy dzieci zobacza juz roz$piewany 1 roztanczony
duet Julie Andrews i Dicka Van Dyke'a w Disneyowskiej "Mary
Poppins”, zasypiaja wowczas przy dzwigkach  "Brodwayowskiej  ko-
Poszukiwaczki ztota". W Swieta Wielkanocne

"

tysanki” z filmu
kilka programow telewizji pokazuje '"Wielkanocna parade” z Fre-
dem Astaire'em i Judy Garland, w Boze Narodzenie juz kilkanas$-
cie amerykanskich stacji prezentuje $§wiateczne musicale. Jes$li
doda¢ do tego, ze wigkszo$¢é scenicznych numerdéw jest powszech-
nie znana, podobnie jak btyskotliwe fragmenty dialogéw bohate-

row - gwiazd, wytania si¢ woéwczas obraz gatunku — sukcesu.

Bowiem musical dostat to, czego pragnie film: pieniadze,
gwiazdy i wysoka technikg¢. Na musical wydaje si¢ znacznie wig-
cej pienigdzy niz na jakikolwiek produkt innego gatunku. Do
musicalowych produkcji zatrudniano najbardziej utalentowanych
wykonawcow: komikéw z najlepszych teatrow, kompozytorow z Tim
Pin Alley, broadwayowskich choreograféw i scenografow, stawy
Swiatowego jazzu 1 sal koncertowych, mnajlepszych rezyserdéw
amerykanskich 1 europejskich, wokalistow i tancerzy, ktérych
nazwiska wypisano najwigkszymi czcionkami na afiszach Ameryk i
Europy. Pod wzgledem technicznym musical byl zawsze w awangar-
dzie: wystarczy wspomnie¢ kolorowe sekwencje z 1929 roku 1
animacje Gene Kelly'ego, Busby'ego Berkeleya surrealizm pracy
kamery 1 perfekcyjny montaz w latach trzydziestych oraz liczne
tricki fotograficzne okoto 1950 roku (misjdzy innymi: podziat

ekranu na fragmenty). Takze w zakresie techniki dzwig¢ku musi-
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cal przodowal: tutaj najwczesdniej uzywano playbacku oraz naj-
bardziej skomplikowanych elektronicznych technik zapisu dzwie-
ku.

Pieniadze, gwiazdy, technika - wszystko to bylo udzialem
musicalu. Jednego Dbrakowato: w pierwszych dziesiatkach lat
zyczliwej 1 przyjacielskiej krytyki, w latach pdzniejszych po-
wazniejszych studidéw nad tym zjawiskiem. Dos$¢ predko dokonano
podziatu na kategorie i typy musicalowe uznajac, ze zagadnie-
nie jest banalne i nie warto sie nim zajmowaé¢. Musicale uznano
badz tylko za grupe filmdéw, od ktdérej nie mozna oczekiwaé ni-

czego nowego, badZz za utwory giupie, prymitywne i eskapistycz-

ne w zakresie prezentowanej ideologii. Jedynym godnym uwagi
zagadnieniem wydawaty sie sprawy produkcyjne: wytwbérnie,
gwiazdy, producenci - i1 tym spojrzeniem jest obarczona histo-

ria gatunku.

Czy musical =zastugiwal na taka ocene? Niewatpliwie nie.
Przy tym nie jest to sprawa gustu - mozna nie akceptowa¢ ga-
tunku, trzeba jednak dostrzegad¢ jego role w kulturze - a prze-
de wszystkim stara¢ sie 'czytaé¢' (w sensie Barthesowskim: a
wiec czytaé cos w czymS') nawet pozornie najglupszy tekst.
Paradoks polega bowiem na tym, Ze nowe spojrzenie badaczy ame-
rykanskich na musical dostarcza dowoddéw, ktdre pozwalaja trak-
towaé¢ ten gatunek jako najbardziej filmowy, Jjako wytwdér naj-
bardziej typowych i najgtebszych mechanizmdéw rzadzacych kinem
i jego odbiorcami.

Punktem zwrotnym w refleksji nad tym gatunkiem sa prace
Ricka Altmana: antologia "Gemre: The Musical” oraz ksiazka te-
goz z 1987 roku. Najistotniejszym zagadnieniem poruszanym
przez powyzsze teksty - chociaz nie zawsze stawianym explicite
- jest sytuacja widza filmowego, wpisanego w utwédr nalezacy do
kina gatunkéow. Refleksja nad tym szczegdlnym gatunkiem stanowi
dodatkowo prdébe takiego ujecia metodologicznego, ktdére omija-
jac niebezpieczenstwa dotychczasowych uproszczen zbliza sie do
ukazania istoty sytuacji odbiorczej. Przywolujac wspomniane
wczedniej historyczne modele instancji odbiorczej, powiemy, ze
widz musicalu to ©przede wszystkim widz uczestnik  magicznego
spektaklu;, taki, ktédry Jest wprawdzie wyrugowany z mozliwosci

uczestniczenia w akcji w sposdb aktywny, Jjednakze jego zywa
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potrzeba wuczestniczenia przybiera charakter znacznego zaanga-
zowania emocjonalnego. Taka tez potrzeba tkwi w amerykanskiej
kulturze i jej istotnym elemencie - rozrywce. W opinii amery-
kanskiego krytyka pierwotne, naturalne formy rozrywki, w
zwiazku z zakazami purytanskiej etyki pracy, zostaly zastapio-
ne substytutami, takimi jak zbiorowe tance, gry, rewie, peep-
show, burleska, konkursy pigknos$ci. W efekcie:

"Rozrywka traktowana przez protestancka etyke jako zabawa
we wszystkich swych formach uznana zostata za co$ marginal-
nego, a tym samym jakby nierzeczywistego. Zachgca ona swych
uczestnikow 1 widzo6w do mniemania, iz W tym samym czasie
co$ robia 1 zarazem nie robia. (...) W skrocie rzecz ujmu-
jac, struktura rozrywki polega na pozorowaniu: czyniac co$
realnie czynimy to i zarazem nie czynimy. Cieszymy si¢ ko-
rzy$§ciami plynacymi =z dziatania w okres$lony sposéb nie
cierpiac z powodu normalnych konsekwencji, jakie to dziata-
nie zazwyczaj pociaga. Zabawny, nierzeczywisty charakter
rozrywki pomaga ukryé¢ jej obrazoburcze tre$ci i tym samym
utatwia przejScie przez spoleczna 1 instytucjonalna cenzu-
re".!

Owo napigcie pomigdzy dziataniem i nie-dziataniem, migdzy
byciem a nie-byciem najlepiej ilustruje podstawowa dialektyke
widza musicalu. Bowiem widz 6w - przeczac najbardziej zdrowo-
rozsadkowym przekonaniom - oglada spektakl 1 jednocze$nie wi-

dzi siebie w niby-zwierciadle.

A. System widza wewngtrznego 1 iluzja identyfikacji

Zaden inny gatunek nie stworzyt i nie wykorzystywat tak
czgsto - tak jak to zrobil musical - systemu widza wewngtrzne-
go, uwidocznionego na ekranie widza prezentowanego spektaklu.
System ten odrzuca przede wszystkim jedne grupy widzow, inne
za$ zachgca do ogladania: jest systemem kar i nagrod, promuje
i straszy represjami.

Oto scena z filmu Roubena Mamouliana "Aplauz" z 1929 roku.
Bohaterka jest starzejaca si¢ krolowa kabaretu, ktorej prag-
nieniem jest stworzenie lepszego zycia swojej corce. Dorosta
corka nic nie wie o profesji matki i oto przychodzi jej poznad



148

drastyczna prawdg: wraz ze znajomym przybywa obejrze¢ kabare-
towy show. Nastgpuje dwu i po6t minutowa sekwencja, begdaca nie
tylko popisem kreacyjnego montazu, ale rdéwniez wyraziscie
okreslajaca relacjg¢ wewngtrznej widowni do spektaklu. Dziew-
czyna w towarzystwie przyjaciela wchodzi na widownig, zajmuje
miejsce (plan ogoélny) i spoglada na sceng¢ (plan pelny). Z na-
pigciem wpatruje sig¢ na sceng, spuszcza wzrok i odwraca glowg
(zblizenie twarzy). Szybki kontrastowy montaz ukazuje na prze-
mian zadowolone twarze mgskiej widowni 1 fragmenty tanczacych
cial kobiet. Roze$miane twarze mgzczyzn z Wytrzeszczonymi
oczami wypelnione sa seksualnym pozadaniem. Patrza bowiem na
nogi, tydki, biusty i u$miechnigte kobiece oblicza; patrza
takze na skomplikowane uktady choreograficzne rozneglizowanego
chéru. Podkreslany jest wybitnie erotyczny charakter czynnosci
ogladania: <ciata kobiet pokazywane sa na tle rytmicznych ru-
chow puzona (na pierwszym planie) imitujacych akt seksualny;
zapatrzony muzyk piesci lubieznie falliczny gryf wiolonczeli,
gdy spoglada na tanczace kobiety.

Gdzie jest widz? Na poczatku sceny zostaje usadowiony w fo-
telu: spojrzenie kamery prowadzone jest z tego miejsca, ukaza-
no nawet barki sasiadow siedzacych obok Nieco poézniej widz
staje sig wszechobecny i ma mozliwo$¢ spogladania na innych z
frontalnego punktu. Widzi rdéwniez co pewien czas Ca my razem z

nim) pochylona glowg corki tanczacej kobiety: to spektal nie

dla jej oczu - ze lzami 1 przestraszong twarza opuszcza ona
pospiesznie widownie kabaretu. Spektakl jest bowiem dla mgz-
czyzn - miejsce kobiety jest na scenie. kobiety: towaru i

obiektu pozadania.

Powszechna zasada musicalu test takie wusytuowanie prze-
strzenne kamery, w ktéorym moze ona bez watpliwosci utozsamiad
si¢ z miejscem widza spektaklu teatralnego. W —catej seri fil-
mow Freda Astaire'a i Ginger Rogers kamera zajmuje punkt wi-
dzenia wyobrazonej postaci w §$rodku balkonu teatralnego: za-
rowno pozostala czg$¢ audytorium, jak 1 tancerze na scenie sa
dobrze widoczni. Wyraznie wida¢ to w "Panach w cylindrach” i
"Lekkoduchu", natomiast w "Zatanczymy?" zniecierpliwieni wi-
dzowie scenicznego showu wuciszaja rozmawiajacych (niewidocz-

nych chwilowo) 1 dlatego zwracaja sig¢ nawet bezposrednio do
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kamery! Te rozne formy bezposSredniego adresowania daza do te-
go, aby wtaczy¢ widzow do $wiata filmu: sa oni zapraszani do
wzigcia bezposredniego udziatu w akcji filmu. Oto Fred Astaire

$§piewa zwracajac si¢ twarza do widzéow kabaretu i filmu jedno-

czes$nie: "Put on your dancing shoes, stop wasting time / Put on
your  dancing  shoes, watch  your  spirits  climb"” ("Wioz buty  do
tanca, nie  tra¢  czasu/ Wiz  buty do tanca, patrz  jak rosnie

twoja energia’)

Musical - znacznie wcze$niej niz usitowata to uczyni¢ tele-
wizja - pokusit sig¢ o proba wpasowania widza do spektaklu:
jesli nawet nie kaze mu zajmowaé realnego miejsca odbiorcy, to
snuje opowie$s¢ z wyimaginowanego, najlepszego punktu widzenia.
Szczegolnie widoczne jest to w  "Deszczowej piosence”: usytuo-
wanie kamery w trzecim rzgdzie daje iluzje ogladania z trze-
ciego lub czwartego rzedu teatralnej widowni, a wigc miejsca
szczegbdlnie preferowanego dla zaistnienia calego kompleksu
identyfikacyjnego? Powstaje wrazenie filmu w filmie: stworzone
zosuje silne napigcie pomigdzy uczestnictwem w spektaklu fil-
mowym i wewngtrznym spektaklem teatralnym (rzadziej filmowym).
Widz filmowy Ca jest nim przede wszystkim ogladajacy musical)
pragnie zobaczy¢ to, co widzi posta¢ w audytorium showu tea-
tralnego: mnastgpuje wowczas seria ujeé przyblizajacych i pelne
utozsamienie z widownia spektaklu. Jako widzowie jestesmy
przenoszeni do roznych rodzajow widowni, az wreszcie przedsta-
wienie jest cate dla nas. Rozmaite sa techniki tego procederu:
jazdy, zurawie, metody kombinowane, lecz efekt jest podobny.
Celem jest bowiem zmuszanie do zajgcia dwoch przeciwstawnych
postaw: nieustannie przypomina sig¢ widzowi, ze patrzy z fizy-
cznego punktu widzenia audytorium teatralnego, lecz jednoczes$-
nie spektakl zewngtrzny - film - jest adresowany bezposrednio
do niego. Taka dialektyka obecnos$ci i nieobecno$ci, wytaczania
i przesunigcia pozwala czué¢ sig jak w prawdziwym, zywym przed-

stawieni u.

Dochodzi wigc do powstania dwoch typoéw identyfikacji: z
jednej strony epizody narracyjne pozwalaja identyfikowaé sig z
postaciami (jak w filmie); z drugiej - numery tanczone i $pie-
wane kaza podzielaé¢ punkt widzenia teatralnej publicznosci.

Mato tego; doswiadczamy uczucia identyfikacji na jeszcze jed-
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nym poziomie: patrzac na publiczno$é oczami bohaterdw, nie
tracimy zwigzku z ta wtasnie publicznoscia! WyrazZne staje sie
wiec rozdwojenie miedzy udzialem w kreacji rozrywki, a jedno-
czednie poczuciem przynaleznos$ci do publiczno$ci teatralnej. W
przypadku musicalu kino porzuca wiec aure tylko pozornie: wra-
ca ona w innej formie. Istnieje przeciez giteboka rdéznica mie-
dzy zywym przedstawieniem a jego iluzja, natomiast hollywoodz-
ki musical czyni wszystko, abyémy jej nie do$wiadczyli.’

Zauwazy¢é mozna jeszcze dalej posuniety etap wiazania widza
filmu z zewnetrzna, teatralna widownia. W "Amerykanie w Pa-
ryzu" Gene Kelly, Oscar Levant 1 Georges Guetary inscenizuja
parodie kultury austrowegierskiej w numerze zatytulowanym "By
Strauss”. W paryskiej kawiarni trzej mezczyzni tanhczy ze soba,
S$piewaja 1 graja na pianinie - dzieje sie to na naturalnym
proscenium, we wnetrzu lokalu, 1 to pokazuje jedna kamera.
Druga zauwaza postaci gapidw pod =zewnetrznymi arkadami pomie-
szczenia. Nastepuje rozszerzenie grupy tanczacych: Kelly wcig-
ga do zabawy udmiechnietg wtascicielke, kobiete poteznych roz-
miardédw, Levant natomiast zaprasza do tanca szczupta staruszke.
Kamera unosi sie do gdéry i tytem, krok po kroku, w tanecznym
rytmie walca przyblizamy sie do gapidéw - kamera obniza sie i
oto wszyscy tancza! Wszyscy: a wiec 1 my - tym prostym tric-
kiem osiagnieto wrazenie powszechnosci 1 wuczestnictwa. Skoro
bowiem wlaczono jedna grupe gapidw, to nic nie stoi na przesz-
kodzie aby wiaczy¢é nastepna: te przed ekranami.

Widz, ktdéry bawi sie uczestnictwem odczuwa sukces przedsta-
wienia. Znajduje sie w pradoksalnej sytuacji: moze identyfiko-
waé sie z postaciami filmu tylko wédwczas, jesli bawi sie razem
z nimi , ale bawi¢ sie moze razem z nimi tylko wtedy, gdy iden-
tyfikuje sie. Ta sytuacja jest wyrazem prezentacji tanca i za-
bawy jako czego$ najwazniejszego. Dlatego brak zabawy oznacza
przynalezno$é¢ do nudniejszej i gorszej czes$ci $Swiata, nad kto-
ra Astaire i Rogers, Kelly i Charisse triumfuja. Dochodzimy do
paradoksu: widz - zwykle bierny $wiadek narracji - gra aktywna
role w musicalu, poniewaz takie ma wyznaczone miejsce Jjako
widz.

Zauwazy¢é mozna takze krancowy sygnat obecnos$ci widza w wew-

netrznym audytorium: chodzi o przypadki bezpo$redniego zwraca-
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nia sie postaci =z fabuily do audytorium filmowego. Metoda -
rozwinieta i naduzywana w filmach francuskiej nowej fali -
jest identyczna w musicalu, chociaz cel jej uzycia jest inny.
Jean Luc Godard, stosujac Brechtowski efekt obcosci, chcial
doprowadzi¢ do sytuacji, w ktdérej widz nie identyfikowaiby sie
z technika stwarzajaca iluzje, lecz z samag sztucznoscia. Jesli
w "Szalonym Piotrusiu” Godarda Jean Paul Belmondo prowadzi sa-
mochdéd i rozmawia z kamera Ca wiec z nanu), traktujac ja jako
dodatkowego pasazera, to nieodiaczny od tego jest efekt alie-
nacji. Musical, stosujac te sama metode, dazy do przeciwnego
celu: rozrywkowy tekst musicalu koncentruje sie na przelamywa-
niu wszelkich dajacych sie zauwazy¢ dystansdé4w miedzy odtwdrca
a widownia. Oto w =zakonczeniu "Pirata" twarz Gene Kelly'ego
wypeinia caty ekran i sitycha¢ wypowiadany przez niego apel:
"Panie i Panowie! Nie  rozchodicie  sie! Najlepsze  dopiero  przed
Wami!". Gdy postusznie wypeini sie ten nakaz, =zobaczy¢ mozna
najbardziej dynamiczny numer Kelly'ego "Start si¢ klownem" (na-
stepuje on po odjezdzie kamery od twarzy bohatera). Bezposred-
ni zwrot do publicznos$ci stosowany w tym gatunku istotnie two-
rzy efekt alienujacy, lecz nie alienuje nas w peinym rozumie-
niu tego sitowa. Moze on bowiem oznacza¢ rdédwnie dobrze intym-
noséé¢ zywego przedstawienia, nie podkreslajac réwnoczesnie jego

sztucznosci .

B. Iluzja "tanczonych snéw"

Tak wiec musical przedstawia ciato widza lub stwarza jego
substytut po to, by nim zawtadngé i wchionaé¢ do Swiata, w ktd-
rym "wszyscy  tanczq i Spiewajq". Nie zapomina jednak, ze
oprécz (iluzji) rzeczywistosci fizykalnej stworzyé¢ trzeba rze-
czywistos$¢é (iluzyjna) ludzkiego Swiata marzen, wyobrazen, snu.

Istnieja uzasadnione tezy, ze prawie kazde zjawisko psychi-
czne wystepujace w opozycji binarnej (ktdére opisywal Zygmunt

Freud) moze by¢ rozszerzone i pordwnywane z funkcjonalnymi me-

chanizmami musicalu'® Pojecia ego - id, $wiadome - niedwiado-
me, wyobrazenie - sen, tre$é¢ snu ukryta - tre$é jawna, zasada
rzeczywistosci - zasada przyjemnosci moga by¢ adaptowane nie

tylko do struktury typowych reprezentantdw tego gatunku, ale
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takze bywaja wyraznie ilustrowane przez rozwdj fabularny. W
jednej =z najbardziej psychoanalitycznych fabul musicalowych,
"Zakochanej Pani" z 1938 roku, Astaire gra role psychoanality-
ka, jego pacjentka jest Ginger Rogers. Tiumaczac jej zawilosci
nauki Freida - przy tym do$é¢ naiwnie redukujac my$l Nauczycie-
la - dochodzi do stwierdzenia, 1z istota postepowania terapeu-
tycznego jest potaczenie w jedno$é dwdch poziomdbw umysiu: pod-
Swiadomego, ktéry $pi i Swiadomego, ktdry nie $pi, lecz mys$li.
Tego typu syntezy pragnie "Zakochana  Pani” 1 prawdopodobnie
kazdy wytwdér tego gatunku.

Przedstawienie zroli fragmentdédw sennych zaczaé nalezy od
przyktadu wybitnego i nietypowego. O ile bowiem struktura sen-
na w hollywoodzkim musicalu Jjest determinowana przez pewna
wzorcowa diegeze, to filmy Busby'ego Berkeleya sa radykalnym
wyjatkiem. Mamy tu do czynienia =ze szczegblnym przypadkiem
amerykanskiego surrealizmu, ktdérego twdrca realizuje jedng z
gtdéwnych obsesji tego kierunku: cheé¢ zobrazowania snu. Berke-
ley wizualizuje jednak swoje witasne sny, a nie postaci fabu-
larnych. Ignoruje i odrzuca granice czasu 1 przestrzeni narra-
cyjneij, buduje taki system ujeé¢, ktéry czyni z kamery wykonaw-
ce - posta¢ dziatajaca. Oto kamera podglada w garderobie prze-
bierajace sie girlsy: spostrzegajace to dziewczeta traktuja ja

jako zywego cziowieka - krzycza, wygrazaja w Jjej kierunku,
"uderzaja w policzek"™ (tak dzieje sie na przyktad w "Nocnych
motylach” 1 "Ulicy szalenstw"). Ciato kobiece przestaje zna-

czy¢é cokolwiek jako element izolowany: punkt ciezkos$ci prze-
suniety jest na zespdl baletowy. Ciata zredukowane i pokawal-
kowane tworza geometryczne wzory gigantycznych tortdédw, fontann
i kwiatéw. Nie mozna pominaé¢ kolejnej obsesji Berkeleya, prag-
nacego wizualizowaé¢ freudowski sitownik senny: w Jjego filmach
roi sie od okragtych ksztaltdédw przebijanych podiuznymi, wyste-
puje takze wiele przykladdw erotyzmu jawnego (kobiece nogi ,
piersi, posladki) oraz ukrytego (kamera filmowa, mikrofon 1lub
banan Jjako substytuty penisa). Narracja u Berkeleya jest wiec

S$rodkiem do eksploracji jego witasnych fantazji.

Natomiast musicalowe sceny senne wynikaja najczesciej =z
narracji: sa snem kogo$, snem - zyczeniem lub wyobrazeniem. W

"Oklahomie”, "Czarowniku z Oz" "Chacie w  niebie" badz to
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dziewczyna wyobraza sobie spotkanie z ukochanym i1 grozace mu
niebezpieczenstwa; badz nieboszczyk przybywa do raju i targuje
si¢ ze S$wigtymi o mozliwo$¢ powrotu do ziemskiego zycia. W
"Brigadoon” opozycja migdzy $wiatem snu a rzeczywistym stanowi
podstawowa struktur¢ fabularna: Kelly, bywalec lokali na Man-
hattanie, znajduje w goérach Szkocji bajkowa wioskeg, rzadzaca
si¢ prawami sprzed dwustu lat. Zakochany w prostej dziewczynie
wraca do nowojorskiej rzeczywisto$ci: jednak banalno$¢ i pos-
piech dzisiejszego dnia przegrywaja z zarliwo$cia uczucia. Oto
Cyd Charisse oczekuje ukochanego, gdy ten powraca do Briga-
doon, by tu - w nierealnej wiosce ze snu - zy¢ naprawdg.

Wigkszo§¢ sekwencji sennych spetnia w przebiegu fabularnym
roleg katalizatora przysztej sytuacji mitosnej, wyraza pragnie-
nie $nigcego, aby by¢ kochanym przez druga osobg: najbardziej
uwidoczniaja to dziatania Serafina - Kelly'ego =z "Pirata”,
wcielajacego si¢ w postaé¢ pirata Macocco, by spetnié¢ sen na
jawie ukochanej Manueli.

Sen jest najprostszym rozwiazaniem problemu: w
"Amerykaninie w  Paryzu" (podobnie jak w "Przepustce  do
miasta"”) wydaje sig, ze sekwencja senna nie porusza naprzod
akcji, bedac opowiadaniem z innego porzadku. Tymczasem jej za-

koficzenie stanowi powrdét do momentu przerwanej ciagtosci, wy-

jasnia ja i rozwiazuje (ukochana odchodzi - sen na jawie nie
wiazacy si¢ pozornie z fabuta - ukochana wraca). W wielu przy-
padkach wystgpuje sobowtor - alter ego, ktory emanuje z osobo-

wosci podstawowej, stajac si¢ jej fantomem. Taka zjawa jest
czgsto obecna w filmach z Astaire'em i Rogers: tancza cienie
zamiast postaci ("Wesola rozwodka") odbicia w lustrze
(Zakochana pani”) i duchy zmartych ("Na  skrzydlach stawy"),
zjawy na pustyni ("Karioka"), a w "Oklahomie” bohaterka tanczy
nawet ze swoim sobowtdérem. Niekiedy rozdwojenie osobowos$ci by-
wa zaznaczane rd6znica migdzy "widzianym" a  "styszanym":
"Deszczowa piosenka” przyjmuje taka opozycje¢ =za zrdédto napig-
cia narracyjnego.

Odpowiedz na pytanie, jaka rolg przeznaczono drugiej, pod-
wojonej diegezie (Peter Wollen wprowadzit termin "multiply
diegesis") jest ztozona. Z jednej strony zwiazek migdzy widzem

a gwiazda jest modelowany w tek$cie musicalu: wyraza to napig-
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cie migdzy postacia aktora jako gwiazdy (w numerach scenicz-
nych), a ta sama postacia aktora jako zwyklej osoby w fabule.
Ten konflikt zawsze istnieje: niekiedy tylko jako tto (w wigk-
szosci utwordw), czasem wyraza glowny motyw (jak w "Zabawnej
buzi", filmie czyniacym uzytek z wieloznaczno$ci i symbolicz-
no$ci fotografii). Ale nawet jes$li musical wykorzystuje sobow-
téora, rozumianego w sensie psychoanalitycznym, to zawsze inte-
resuje go konflikt miedzy "ja" =zwyczajnym, diegetycznym, a
"ja" fantomowym, tanczacym i S$piewajacym.

Spogladajac uwazniej dostrzezemy, ze ten zwiazek jest bar-
dziej skomplikowany. W modelu psychoanalitycznym praca senna
polega na symbolizacji materialu poddanego represji. Natomiast
sceny senne, zawierajace najczg$ciej balet senny lub podobne
uktady choreograficzne, stanowia dla $niacego rodzaj procesu

kathartycznego - przy czym jest on natychmiast transformowany
w sferg narracji. Istnieje wigc analogia migdzy podstawowa
diegeza - rzeczywistos$cia przedstawiona - musicalu (stanem

przebudzenia w terminologii psychoanalitycznej), a stanem wi-
dza filmowego po zakonczeniu spektaklu i wyjsciu z kina. Taka
samg analogi¢ dostrzec mozna migdzy baletem sennym, tres$cia
snu i dos$wiadczeniem filmu jako  takiego: po kazdym z nich widz
budzi sig. Tak wigc sceny senne wewnatrz musicalu wyrazaja li—
teralny zwiazek widza ze spektaklem filmowym.’

C. Iluzja §wiata przedstawionego

Musical doktadnie okres$la miejsce widza w tek$cie filmowym,
prowadzi go nastgpnie przez sfery pozaswiadome (halucynacje,
marzenia senne) do nowego rodzaju iluzji, jaka jest rzeczywi-
sto§¢ przedstawiona na ekranie.

Zastanowmy sig¢ nad propagandowym i ideologicznym aspektem
musicalu, czyli spytajmy jakie tre$ci o otaczajacym §wiecie i
w jaki sposob pragnie przekazal ten gatunek swojemu odbiorcy?
Poruszamy problem "modelowania widza", czyli sugerowania mu i
przekonywania go, ze postugiwaé sig¢ powinien okreSlonymi kate-
goriami poznawczymi Cna przyktad: umystem lub emocjami), ule-
ga¢ odpowiednim stereotypom itp. Najbardziej rozpowszechniony

jest sad, iz musical znajduje si¢ migdzy rozrywka a utopia:
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rozrywka, zawlierajaca obraz "lepszego $Swiata", proponuje badz
eskapizm, a wiec wucieczke w strone iluzji, badz przedstawia
jedynie pragnienie wycofania sie z szarej codziennos$ci. W ty-
powym "zakulisowym musicalu" narracja dazy do tego, zeby

przedstawié¢ show jako rozwiazanie 1 remedium na trudy zycia -
to jeden biegun zjawiska. Drugi stanowi sytuacja, w ktdrej owe
dystynkcje miedzy numerami scenicznymi i fabuila sa =zatarte:

bowiem $wiat, o ktérym sie opowiada jest sam z siebie utopijny

(to przypadek "Przepustki do  miasta").

Klasyczny hollywoodzki musical nie jest bynajmniej gatun-
kiem $wiadomie rozmijajacym sie =z rzeczywistoscia, jednakze
jego zwiazki nie sa oczywiste 1 proste. Jest peilen przeci-
wienstw: poczuciu energii, erupcji wolnos$ci 1 optymizmu towa-
rzyszy $wiadomo$¢é istnienia zakazdé4w 1 represji. W "Deszczowej
piosence” zakochany Kelly $piewa w strugach wody, jego emocje
Ci nasza identyfikacja =z nimi) dochodza do =zenitu. Jednak

zbliza sie czarna, ponura posta¢ policjanta i bohater zmiesza-
ny oddala sie z poczuciem winy: wszak ulica nie jest odpowie-
dnim miejscem do popisdédw wokalnych, a strdéz porzadku bezwzgle-
dnie egzekwuje przepisy.

Zdarzenie to stuzy¢é moze Jjako metafora ogdlniejszej sytua-
cji napie¢ w ideologii prezentowanego $Swiata musicalu. Z jed-
nej strony mit musicalu zaktadal, 2Ze jednostka 1 spoleczenstwo
nie sa antagonistyczne wobec siebie: show i realizowana w nim
rozrywka sa przykltadem mozliwej do uzyskania harmonii. Z inne-
go punktu widzenia wszelkie dazenia Jjednostki sa =z natury

antyspoteczne-, a zakazy spoleczne skutecznie ©przeszkadzaja

nieskrepowanej ekspresji Jjednostki. Ideologia musicalu balan-
suje na tej krawedzi, doprowadzajac do konformistycznego
wniosku, zZe ekspresja ludzka moze znaleZ¢é¢ ujscie w tancu, we
wspbdlnej zabawie, a spoteczenstwo - zdarza sie - Jjest zyczli-

wa, wspditdziatajaca publicznos$cia.

Pozostawmy na boku te cze$é¢ aktywnosci spoitecznej musicalu:
wypada wierzy¢ amerykanskim badaczom, negujacym sady o nasta-
wieniu eskapistycznym tego gatunku i stawiajacym tezy o rdzen-
nie ideologicznym charakterze $wiata musicalu'® Musical prze-
kazuje sady o rzeczywistos$ci politycznej, ekonomicznej 1 spo-

tecznej nie na poziomie bezpo$redniej manifestacji , ale takze
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nie na poziomie tresci wukrytych: sytuuje sie pomiadzy nimi.
Ironiczny tekst piosenki "We're in  the money” C"Jestesmy przy
forsie"), Spiewany w latach giebokiej depresji przez choér
dziewczat, spodziewajacych sie w kazdej chwili wyrzucenia z

pracy, Jjest dobrym przyktadem tresci w potowie ukrytych.

Natomiast znacznie giebiej ukryte sa w musicalu sensy zwia-
zane z seksem - szczegdlnie gdy spojrzy sie na nie z psycho-
analitycznej perspektywy. Przyjrzyjmy sie blizZej Jjednemu moty-
wowi . W filmie "Wszyscy na scene” Fred Astaire Jest starzeja-
cym sie artysta, ktdérego gwiazda juz mineta. Czuje sie zagro-
zony ekspansywna mtodos$cia, reprezentowana przez Cyd Charisse:
wiadnie otrzymal propozycje wspdbdipracy z nia. Astaire wykrzy-
kuje: "Nie  jestem Marlonem  Brando. Jestem  malym  chiopcem  pani
Hunter” (Tony Hunter to jego nazwisko scenicznej. Jest przera-
zony tworzeniem showu, gdyz to stawia pod znakiem zapytania
jego tozsamos$¢é. Tony Hunter czuje sie wypedzony z raju, odiag-
czony od matki. Nie jest tym, kim byt - jest nikim i musi zdo-
by¢é nowa tozsamo$¢é. Nasz bohater przekonuje sie o potrzebie
bycia innym, powrotu do tona 1 =zapomina, Ze Jje kiedykolwiek
opuscit. Tony chce wréci¢ do Edenu, ale paradoksalnie Jjest
usatysfakcjonowany tym, co robi: gra w przedstawieniu - lecz
to nie jest teatralna rola - to druga Ca moze prawdziwa?) oso-
bowos¢.

"Wszyscy na  scene”  jest nietypowym przyktadem - przez to
przewrotnym - dominacji kobiety nad mezczyzna. Cyd Charisse
jednak ulega: cho¢ Jjest mitodsza, to jednak nie stara sie do-
wie$é, ze Jjest lepsza tancerka. Staje sie potulna, zakochuje
sie w Astairze 1 traktuje go jak Mistrza: wulegia - w sensie
psychoanalitycznym - kastracji (istotnie peinita meska role).
Bowiem mezczyzna musi byé Mistrzem: w  "Wielkanocnej  paradzie"

Astaire Jest nauczycielem Judy Garland. Nowicjuszka powtarza

ciagle: "Nie potrafic  tego  zrobic". Mistrz jest tym, ktdéry po-
trafi - Jjest herosem: z pobtazliwo$cia ukazuje tajemnice i
niebezpieczenstwa zawodu. Jest kapitanem i magiem jednoczesnie,
jest nauczycielem i kochankiem. Taniec Mistrza funkcjonuje za-

réwno Jjako rodzaj inicjacji seksualnej 1 uwodzenia partnerki.
Za kazdym tanecznym krokiem partnerka wciggana Jest w sfere

jego dominacji: emocjonalnie i fizycznie wiazZe sie z nim pod-
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czas jego zdobywania przestrzeni. Mgzczyzna zdobywa przestrzen
i wciaga partnerke - ona najpierw jest obserwatorka, potem po-
tulna wuczennica.

Zaproszenie do tanca przez Astaire'a czy Kelly'ego nalezy
rozumie¢ dostownie. W jezyku angielskim brzmi ono: "May I have
this  dance” (dostownie: "Czy  moge wzig¢ ten  taniec”) - i
istotnie taniec nalezy do niego. Zatanczy¢ ze soba to nie tyl-
ko 'zakocha¢ sig¢', ale czgsto (a moze - przede wszystkim- ko-
cha¢ sig fizycznie. Taniec jest metafora aktu seksualnego. Oto
Astaire tafnczy z Rogers namigtny taniec zatytulowany "Cheek to
Cheek"” C"Policzek  przy  policzku” w filmie "Panowie w  cylind-
rach") , $piewajac przy tym, ze czuje si¢, jak gdyby byl w nie-
bie, a jego serce bije tak glosno, ze nie potrafi wymowic
stlow. Po tancu bezsilni partnerzy opadaja na sofg - szczegdlny
charakter tego wysitku fizycznego nie budzi watpliwosci. Tylko
ten moze kochaé¢, kto tanczy - w efekcie: kto robi show.

Jednakze Mistrz jest czym$ wigcej niz seksualnym partnerem,
przekracza takze rolg¢ Nauczuciela. Obydwie te funkcje tacza
sig w spotecznej roli Rodzicow. Pierwszy krok w kierunku doro-
stosci polega na oderwaniu si¢ od rodzicow. Gdy Toni Hunter
robi show nie jest juz malym synkiem pani Hunter - pozostaje
jednak dzieckiem dominujacej nad nim Cyd Charisse. Gwiazda ba-
letowa peini tg¢ rolg, dopoki Tony nie osiagnie pelnej samo-
dzielnosci. W filmie "Wszyscy na sceng” ojciec (w sensie freu-
dowskim) zobrazowany jest przez dwie postaci: gwiazdg baletowa
i rezysera Cordovg. Inna sytuacja wytworzona jest w
"Wielkanocnej ~ paradzie": Judy  Garland pdzno uzyskuje samo-
dzielnos§¢ sceniczna (czyli seksualna), bowiem w jej przekona-
niu musi wigza¢ si¢ to z mitoscia - natomiast partner, Astai-
re, peini przede wszystkim role¢ ojca. Dopiero gdy relacje wia-
zace te postaci zostang wyjasnione, woOwczas nastapi sukces
sceniczny i mitosny: podczas Swiat Wielkanocnych symboliczny
stosunek corki do ojca przemienia sig¢ w zwiazek kochankow.
Rzecz nie w tym, ze milos§¢ taczy sig¢ z tworzeniem showu: w
rzeczywistosci jest ona wytwarzana przez przedstawienie.
Ojcowska rola Mistrza musi zosta¢ porzucona, gdy dziecko do-
ro$§nie na tyle, ze moze uczestniczy¢ w spektaklu i tworzyé¢ go

- a wowczas spotka si¢ z Innym.
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Tworzenie showu, tak jak dorastanie, Jjest momentem stresu-
jacym. To rodzaj powrotu cyklicznego: nastepuje wymiana iden-

tyfikacji miedzy nauczycielem i wuczniem. Uczen wie, 2ze maestro

wczeéniej przebyl te droge 1 rbézni sie od niego. Jednak by
mogli by¢ kochankami - czego wymaga fabula - musza byé rdéwni.
Tak wiec powinna nastapié¢ regresja: mistrz musi wulec kastra-
cji. 'Kastracja' to odpowiednie stowo: aktor zostaje pozbawio-

ny swojej potencji i zdolnos$ci tworzenia showu, a jego energia
zostaje przemieszczona w sfere pasywnos$ci - z pozycji twdrcy
do pozycji widza. Jest to, Jjak sie okazuje, pasywnos$é faltszy-

wa, bowiem widz musicalu winien by¢ aktywny w sensie wczednie]

ustalonym. Tak wiec wszystko Jjest Jjuz przygotowane i twdrca
showu moze przystapi¢ do podboju $wiata. Aby Jjednak posiascé
Swiat trzeba 1 Jemu odda¢ sie w posiadanie. Te role speinia

taniec, erotyzm i1 wyeksponowanie roli sity fizycznej.

Jak w $wietle tych uwag wyglada koncowe odczytanie fabutly
"Wszyscy na scene"? Astaire Jjest matym chiopcem pani  Hunter.
Poniewaz mitos$é z wlasna matka Jjest zabroniona, tworzy fanta-
zje - substytucje. Akceptuje gwiazde baletowa jako matke -
substytut, wyposaza ja w falliczna site i (metaforycznie) za-
bija ojca - rezysera, Jjej obecnego partnera. Czyniac to, przy-
gotowuje teatralny show wespdit =z mitosnym podbojem. Jednakze
obronne mechanizmy ego nakazuja Jjeszcze, zeby Charisse odrzu-
cita swdéj macierzynski status 1 dokonala autokastracji. To
wtasénie dzieje sie w konhcowej, wiernopoddanczej scenie i mi-
tosny show moze zosta¢ skonsumowany.

Taka historie chce opowiedzieé¢ w istocie ten musical, wiele
innych musicalowych fabul sytuuje sie w podobnej siatce. Widz
albo to dostrzega 1 rozpoznaje, albo tylko odczuwa. Jest bo-
wiem w $wiecie musicalu, gatunku ktdéry stanowi idealny obraz
medium filmowego jako takiego. Musical Jjest gatunkiem, ktéry -
jak zaden inny - pozada widza 1 pragnie Jjego uczestnictwa,
jest o nim, o jego sytuacji podczas dos$wiadczania spektaklu.

Przedstawmy ostatni przyktad, ktdry stanowié¢ moze metafore
sytuacji widza w kinie. W "Deszczowe] piosence” Gene Kelly od-
twarza posta¢ Dona Lockwooda, fikcyjnej gwiazdy kina niemego w
okresie przetomu dzwiekowego. Jego gitupiutka partnerka sceni-

czna Lily Lamont (gra ja Jean Hagen) nie potrafi zmienié¢ sie w
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nowych warunkach, a przede wszystkim dysponuje piskliwym gto-
sikiem, wywolujacym salwy $miechu. Na szcze$cie bohater pozna-

je Kathy Seldon (rola Debbie Reynolds): mtoda, atrakcyjng ché-

rzystke, ktéra - zakochana w Don Lockwoodzie - zgadza sie uzy-
czyé gtosu gwiezdzie kina niemego. Ostatnia scena "Deszczowej
piosenki” obnaza mistyfikacje: Lily porusza ustami, a znajdu-

jaca sie za kurtyna Kathy $piewa naprawde. Trzej mezczyzni,
twércy przedstawienia, w takt tytulowej piosenki podnosza kur-
tyne i oto publiczno$é ujrzata prawdziwe oblicze kina: gwiazde
i jej dublerke, bohatera i jego sobowtdéra. Gwiazda bez giosu
upada, Kathy zrobi kariere, publiczno$¢ triumfuje - poznata
prawde 1 doznata katharsis. Istnieje wszakzZze Jjeszcze Jjedna
kurtyna: gtos Reynolds byl wprawdzie lepszy od Hagen, ale nie
tak dobry Jjak Betty Noyes. ktdéra naprawde Spiewa piosenke.
Nazwisko Betty Noyes nie wystepuje na afiszach, malym drukiem

zapisane znajduje sie w encyklopediach filmowych.

Nie nawotuje do tego, zeby widz musicalu Ci kina w ogélnos-
cil) zamienil sie w Sherlocka Holmesa tropiacego prawde 1 szu-
kajacego Noyes. Wazniejsza jest $Swiadomo$é mozliwosci istnie-
) takiej postaci: Swiadomo$é tego, ze pokazana na ekranie
kurtyna skrywa mnajczg$ciej jeszcze inne kurtyny, a zdobycie

takiej $wiadomos$ci utatwia spojrzenie na problem widza.

Przypisy
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ROZDZIAL 6
WKLAD PSYCHOANALIZY DO TEORII WIDZA FILMOWEGO

W rozdziale pierwszym naszkicowalem siatke¢ punktéw spornych
mi¢dzy psychoanaliza, a badaniami humanistycznymi odleglymi od
Freudowskiej mys$li. Pora wigc - probujac dokona¢ bilansu po
przebytej drodze - usSwiadomi¢ sobie, ze psychoanaliza filmowa
wyzwala szereg zastrzezen nawet wS$rod tych, ktorzy korzystaja
z niektorych jej wynikéw. Nie bior¢ w tym miejscu pod uwage
sadow krytykow zdecydowanie negatywnie nastawionych (co jest w
zgodzie ze stanowiskiem aktywnej obrony), ani tych, ktdérzy nie
starali sig jej zrozumie¢ (co czgstokro¢ nie przeszkadza w wy-

gtaszaniu sadow o przedmiocie sporu}.

Mysle o watpliwosciach badaczy, autorytetow w dziedzinie
teorii filmu, ktorzy psychoanaliz¢ poznali, "przeszli przez
nig" 1 - oddalajac si¢ od obozu apologetow Metza i Lacana -
watpia. Watpliwosci byly bowiem formutowane od poczatku

istnienia tego nurtu. RoOznice zdan na temat psychoanalizy fil-
mu spowodowatly na przyklad rozlam w zespole redakcyjnym czaso-
pisma "Screen” w drugiej potowie lat siedemdziesiatych, a 1li-
nia podzialu dotyczyta "braku jakiegokolwiek dystansu krytycz-
nego w stosunku do psychoanalizy w "Screnie”".’

Argumenty amerykanskich teoretykéw, zawarte w obszernych
recenzjach z psychoanalitycznego tomu "Communications", wypet-
nione sa sceptycyzmem i obawami.’> Psychoanaliza posltuguje sie
bowiem analogiami w wyjasnianiu zjawisk filmu, te za$ sa nie-
kompletne i niejednokrotnie wymuszone przez zawarto$§¢ tres$cio-
wa kierunku, a przede wszystkim - co stanowi trzeci argument
zawodnos$ci analogii w tym przypadku - pozostaja we wtadzy Wyo-
brazonego.’ Dyskurs (a przede wszystkim jego jezyk) o naszej
sytuacji jako widzéw filmowych w analogii do doswiadczania
efektu "fazy zwierciadta" przez dziecko jest uwiktany w Wyo-
brazone. Altman dostrzega wigc niebezpieczenstwo uwigzienia

jezyka krytycznego w konkretnej siatce poj¢é, haset i nazw Ca
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przeciez pisarstwo Metza nie raz przynosiito dowody na istnie-
nie takiego zjawiska) .

Trudno nie zgodzi¢ sie =z Altmanem - niebezpieczenstwo
istotnie zagraza. Nie sadza jednak, ze podobna grozZba nie mia-

taby dotyczy¢é dokonan semiotykdw, dekonstruktywistédw czy feno-

menologdw. Jest to przestroga catkiem realna, Jjednakze - 3Jjak
zwykle w humanistyce - zalezna od wykonania, od uzycia  jedno-
stkowego: bowiem - na przykiad - $wiadomo$é takich putapek nie

przeszkadzata Altmanowi korzystaé¢ z tych analogii 1 ogdbdlnie z
dorobku psychoanalizy filmowej w pdZniejszej Jego ksiazce na
temat musicalu filmowego.

Te czes$é naszej refleksji nad perspektywami psychoanality-
cznej teorii filmu zakonhczmy ostroznym sadem estetyka (doscé

odlegtego w swoich badaniach od my$li psychoanalityczne]) :

"My$limy, widzimy, wyobrazamy sobie, uzywajac Freudowskich
symboli, nie tylko dlatego, =ze nasza pods$wiadomos$é jest ni-
mi przeniknieta - teza sporna w naukowej psychologii - lecz

takze dlatego, ze nasza $wiadomo$é przyswoila sobie te fas-
cynujace perspektywy 1 fikcje, ktére wymys$liit Freud. (...)
Znaczy to, mbédwiac bez ogrddek: nawet gdyby psychoanaliza
Freuda zostala uznana za faitszywa jako nauka, nie musiataby
utracié¢ swego znaczenia dla interpretowania dzieil sztuki".*
Nieco mniej ostroznoéci 1 wiecej optymizmu przynalezy dru-
giemu skrzydiu naszych rozwazan: wktadowi psychoanalizy do
teorii widza filmowego. Okred$lajac we wczesniejszych rozdzia-
tach stan badan nad tym zjawiskiem uznalismy, ze fenomen widza
jest zagmatwany 1 nierozpoznany. W moim przekonaniu niezmier-
nie istotny asumpt, Jjaki wnosi psychoanaliza filmowa dla przy-
sztej =zintegrowanej teorii widza filmowego dotyczy dwdédch cech
modelu zaprezentowanego w rozdziale "Gildédwne pojecia psychoana-
litycznego modelu widza filmowego" i egzemplifikowanego w ko-
lejnych; mianowicie jego rdéwnoczesnej kompletnosci i otwartos$-
ci.
Psychoanalityczny model jest kompletny w tym sensie, ze
roztacza spdjna wizje podmiotu ludzkiego pozostajacego pod
wptywem spektaklu filmowego, nie zaniedbujac zadnego z Jjego

wymiardéw: spoiecznego, kulturowego czy biologicznego. Nie kita-
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dzie on nacisku jedynie na to, co dzieje sie w trakcie spekta-
klu, ale bierze pod uwage takze te czynniki, ktérymi psychika
ludzka nasycona Jjest przed spektaklem 1 czym wypeiniona po je-
go obejrzeniu. Tak wiec widz filmowy w ujeciu psychoanalitykéw
jest tym, ktéry przed zobaczeniem utworu Jjest juz uksztaltowa-
ny pod wzgledem kulturowym i (w wezZszym zakresie) estetycznym:
przyjmujac konwencje wiezZnia zaciemnionej sali, izolowanej

czastki zbiorowos$ci, <czuje sie on tak, Jjak w stanie podobnym

do snu na jawie 1 uruchamia zlozZzony kompleks projekcji - iden-
tyfikacji. Nasyca obraz filmowy wtasnymi pragnieniami i poza-
daniami - czesto o charakterze erotycznym - wydobywajac jedno-

czednie z niego tre$ci modyfikujace Jjego wczesniejsze nasta-

wienia. To widz w 1istocie aktywny pomimo pozornej Dbiernosci
stanu podéi-usdpienia: Swiadomy konsekwencji wynikajacych z po-
siadania ciata i réznicy pici. To takze widz $wiadomy sity od-

dziatywania czynnikdéw audytywnych, ktdédre czesto wygrywaja wal-

ke z obrazem o dominacje nad nim. Owa zupeilno$¢ dotyczy takze
stanu po "wyjsciu z kina" (tak Roland Barthes =zatytulowal swdj
esej z 1975 roku). I wodwczas psychoanaliza nie traci =z pola
widzenia podmiotu ludzkiego, rozpatrujac - na przykiad w ter-
minologii Barthesa - relacje miedzy czes$ciami ciata widza roz-

dwojonego na ciato narcystyczne (widziane) 1 perwersyjne (pod-
legajace fetyszyzacji); miedzy paradoksalnym odczuwaniem dy-
stansu Ci jego braku) wobec innych uczestnikédw spektaklu; roz-
patrujac fenomen czerpania przyjemnos$ci z owej powsciagliwosci
i prywatnosci.

Druga cecha psychoanalitycznego modelu polega na otwartosci
w sensie metodologicznym. Okre$la ona, 1z model nie pretenduje
do wyjaséniania wszelkich =zjawisk 1 dopuszcza wudzial innych
orientacii. Jak mozna bylo zauwazy¢é w rozdziale "Widz-w-
tekécie i1 poza nim" analizy podejmowane z punktu widzenia tej
perspektywy zmieszane byly 2z koncepcjami semietycznymi, feno-
menologicznymi (w przypadku refleksji nad ciatem) i socjologi-
cznymi, stwarzajac dobry punkt wyjscia dla ich przysziej inte-
gracji. Psychoanaliza czesto byla sytuowana na polu semiotycz-
nym (miedzy pierwsza a druga semiologia, Jjak glosza recenzje z
prac Metza). Wyzbywajac sie wiec tendencji wuniwersalistycz-

nych, psychoanaliza dostrzega szanse wpasowania sie do wielu
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uktadow spod znaku pluralizmu metodologicznego. Dos$wiadczenie
z przebytej drogi pozwala wszak sformulowaé¢ jeden warunek: wa-
runek niezbywalnosci refleksji psychoanalitycznej. Bowiem
wszystko co powyzej przedstawiono na temat samej psychoanalizy
i jej propozycji modelu widza sktania¢ powinno badaczy do za-
jecia jednej z dwoch postaw.

Pierwsza wynika z przekonania, iz jest to perspektywa obie-
cujaca pod wzgledem intelektualnym i wyjasniajaca wiele poje-
dynczych dziet oraz ich grup (gatunkow, serii dziel autors-
kich). Konkluzja winna by¢ konieczno$¢ jej uprawiania i spraw-
dzania granic stosowalnosci.

Druga (zaktadajaca, ze jest to hipoteza z gruntu falszywa i
pozbawiona warto$ci) wymaga - w zwiazku z atrakcyjno$cia za$-
wiadczona licznymi tekstami powstalymi z jej inspiracji - aby
ja krytykowa¢ i obnazac¢ btedy. Stowem: podejmowa¢ w badaniach
nad filmem. Pewny jestem, ze w filmoznawstwie najblizszych lat

nie istnieje trzecia droga.

Przypisy
1. Pierwsze recenzje tego nurtu na gruncie europejskim opi-
suje S. Crofts [1976].
2. Por. B. Augst [1977] oraz Ch. Altman [1977].
3. Ch. Altman [1977:269-272].
4. J. Margolis [1985:323].
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FILMOGRAFIA

Tytuty polskie filmow zagranicznych znajduja si¢ na pierw-
szym miejscu, jes§li film byt rozpowszechniany w Polsce; po ty-

tutach data pierwszej projekcji 1 nazwisko rezysera.

A wigc, podrézniku (Now, Voyager), 1942, I. Rap-
per.

Amerykanin w Pary zu (An American in Paris) ,
1951, V. Minnelli.

Apl auz (Applause), 1930, R. Mamoulian.

Btekitny aniot (Der Blaue Engel), 1930, J. von

Sternberg.
Brigadoon (Brigadoon), 1954, V. Minnelli.
Bulwar zachodzacego stonca (Sunset Bou-

levard), 1950, B. Wilder.
Chata w niebie (Cabin in the Sky) . 1943, V. Minnel-
li.
hinatown (Chinatown). 1974, R. Polanski.
zarodziejz Oz (Wizard of Oz), 1939, V. Fleming.
amy (Dames) , 1934, R. Enright.
e s zczowa piosenka (Singin' in the Rain) ,
1952. G. Kelly i S. Donen.
Drapiezne malenstwo (Bringing Up Baby), 1938,
H. Hawks.
Gabinet dr Caligari (Das Gabinet des Dr. Cali-
gari), 1919, R. Wiene.
Kari ok a (Flying Down to Rio), 1933. T. Freeland.
Lady in the Dark (Dama w ciemno$ci). 1944. M. Lei-

g aon

sen.
Lekkoduch (Swing Time), 1936, G. Stevens.
Lot nad kukutczym gniazdem (One Flew

Over the Cuckoo's Nest) , 1975, M. Forman.
Mah 1l er (Mahler), 1974, K. Russell.
Mary Poppins (Mary Poppins), 1964, R. Stevenson.



178

M-morderca(M), 1931, F. Lang.

Most Dangerous Game (Najbardziej niebezpieczna
gra). 1932. E. B. Schoedsack.

Na skrzydtach stawy (Story of Vernon and Irene
Castle), 1939, H.C. Porter.

Narodziny gwiazdy (A Star Is Born), 1976, F.
Pierson.

Nocne motyle (Footlight Parade), 1933. L. Bacon.

Oklahoma (Oklahoma !), 1955. F. Zinneman.

Pancernik Potiomkin (Bronienosiec Potiomkim),
1925, S. Eisenstein.

Panowie w cylindra ch (Top Hat), 1935, M. Sand-
rich.

—=

ersona (Persona). 1966, 1. Bergman.

Pies andaluzyjski (Un Chien andalou) , 1928, L.

Bu uel.

irat (Pirate), 1948, V. Minnelli.

oszukiwaczkdi ztota (Gold Diggers of 1933),

1933. M. Leroy.

Po6tnoc - p 6t nocny-2zacho6d (North-by-
Northwest). 1959. A. Hitchcock.

Przepustka do miasta (On the Town), 1949, G.

Kelly i S. Donen.

Przygoda na Mariensztacie

=

, 1954, L. Bu-
czkowski .

taki (Birds), 1963. A. Hitchcock.
iddma =z astona (The Seventh Veil), 1945, C. Ben-
nett.

wvn o

Spotkajmy siew St. Louis (Meet Me in St.
Louis), 1944. V. Minnelli.

Strdj mordercy (Dressed to Kill), 1980, B. De Pal-
ma.

Tajemmnice duszy (Geheimnisse einer Seele), 1926,
G. Pabst.

Testament Dr Mabuse (Das Testament des Dr Ma-
buse), 1933. F. Lang.

Tommy (Tommy). 1975, K. Russell.

Ulica szalenstw C42nd Street}, 1933, L. Bacon.
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Urzeczona (Spellbound), 1945, A. Hitchcock.

Wesota rozw6dka (The Gay Divorce), 1934, M. Sand-
rich.

West Side Story (West Side Story), 1961, R. Wise,
J. Robinson.

Wielkanocna parada (Easter Parade), 1948, Ch.
Walters.

Wszyscy na scene (The Bandwagon), 1953, V. Minne-
11i.

Zabawna buzia (Funny Face), 1957. S. Donen.

Zakochana pani (Carefree), 1938, M. Sandrich.

Zatanczymy? (Shall We Dance?), 1937, M. Sandrich.

Ztoty wiek (L'Age d'or), 1930, L. Bu.uel.

Zwykli ludzie (Ordinary People), 1980. R. Redford.



FILM AND PSYCHOANALYSIS:
THE PROBLEM OF A VIEWER

Summary

The author pursues the aim to investigate the possibilities
of looking upon the problem of spectator in view of Freud's
and Lacan's psychoanalysis.

It is an intention of this work to critically reflect on
the reasons, why psychoanalytic concepts in film studies are
extremely successful, to discuss both their achievements and
dangers in interpretative abuses, which may result from this
method. The present elaboration is not an attempt, however, to
produce a monograph of relationships between film and psycho-
analysis, neither to present a complex formulation of the pro-
blems linked with psychoanalytic thinking of film.

The author considers what the reasons are for the lack of
interest (sometimes concealing hostility) towards psychoanaly-
sis in Poland nowadays. Proposing the attitude of methodologi-
cal eclecticism and "distance tinged with friendliness"™ to-
wards the problems discussed, the author considers a specific
character of the methodological attitude in film studies in
contact with psychoanalysis. It has been stressed that psycho-
analysis has a big explaining power in humanistic studies and
is "methodologically paradoxical", i.e. it concerns the situa-
tion, when even so an investigator does not accept the con-
cents of a given discipline, he is forced, however, to percei-
ve its methodological usefulness.

The second chapter focuses on a question of links between
film work and film idea, and psychoanalysis until the mid se-
venties. The gquestions have been put on a character of inter-
textual factors that determined a film being acknowledged as
an art the most susceptible for psychoanalytic outlook.

Another matter focuses around Christian Metz's psychoanaly-
tic film theory, second half of seventies; performed by him an
adaptation of Jacques Lacan's concept is a basis of psychoana-
lytic thinking of film.

An essential part of the work 1is an attempt to create a

psychoanalytical model of film viewer.
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The author asks about the way, in  which the problems con-
nected with film viewer have been comprehended so far and the
changes brought in this domain by a psychoanalytic reflection
on a subject. Taking advantage, among other things, of the
concepts by Christian Metz and Mary Ann Doane, the author pre-
sents and discusses other elements constituting a model of
"film ego", namely:

A. A concept of dreaming spectator - the first and funda-
mental feature of film spectator expressed psychoanalytically
is his status similar to the situation of a person dreaming a
particular kind of dream: day-dream, a dream of a person woken
up,

B. A concept of spectator subject to identification - psy-
choanalysis integrates all opinions so far in this domain
(identification with a hero, actor or film carnera), proposing
a fundamental identification of a spectator with himself/her-
self,

C. A concept of desiring spectator - film psychoanalysts
indicate two groups of phenomena: the first one includes sco-
pophilia, voyeristic drives and exhibitionism - assuring plea-
sure of looking, the second one - connected with fetishism,

D. A concept of activity and placement of a spectator in
the text - defined by a suture system, described by the author
as an "external position of a subject",

E. A concept of hearing subject - stating about a pleasure
in hearing psychoanalysis acknowledges that the meeting of
spectator with sound may be that valuable and sense-creative
as contact with visuality,

F. A concept of essence in spectator's sex - feministic
theory demands verification of theoretical film theses hither-
to existing, formulated in view of male subject.

After a theoretical part follows an attempt of empiricism:
an examples of analyses have been presented, that consider in
detail the features of the viewer's model in the light of psy-
choanalysis.

In a part entitled "Desire in the text" the author analyzes
a plot of such films as: "North by North-West" (dir. A. Hitch-
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cock, 1960), "Adventure in Marienstadt” (dir. J. Rybkowski,
1954) and "The Blue Angel" (dir J. Sternberg, 1930) , treating
them as examples of developing Freud's scenarios, mainly Oedi-
pus' affairs.

The part "Desire in the text" deals, among others, with
"Chinatown"  (dir. R. Polanski, 1974), "M" (dir. F. Lang,
1931), which, in the author's opinion show that film discourse
is unconscious.

An attempt to integrate these two views is presented in the
chapter "A viewer in the world of musical”, in which the
author discusses a system of internal viewer and different
aspects of illusion identifying with the world of diegesis.

In conclusion the author states that the material presented
has proved the conviction to be true that an essential value
of psychoanalytic approach in film studies lies in regaining a
viewer totally, revealing the qualities not undertaken so far
and joining hitherto existing partial views in a global view.
Owing to the methods developed by psychoanalysis, film studies
has a serious chance to be a driving force in humanistic re-

search.



