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Inspiracje fenomenologiczne w mysli filmowej (1)

Artykut podzielony zostal na dwie czgsci. W czgSci pierwszej zarysowana
jest ogodlna sytuacja fenomenologii w kontekscie wiedzy o filmie, a nast¢pnie
przedstawiona koncepcja fenomenologii filmu zawarta w ksiazce Vivian Sob-
chack The Address of the Eye. W czgsci drugiej z kolei zaprezentowane zostanie
fenomenologiczne ujgcie filmu autorstwa Allana Casebiera. Caly artykul jest
przyczynkiem do tematu wykorzystywania fenomenologii, a nawet szerzej, filo-
zofii w ogole, w ramach jednej z humanistycznych dyscyplin szczegdtowych,
jaka jest filmoznawstwo.

Zaniedbana tradycja fenomenologii?

Opublikowany w 1978 roku artykul Dudleya J. Andrew, dotyczacy zastoso-
wan fenomenologii w teorii filmu, nosi znamienny tytul: The Neglected Tradi-
tion of Phenomenology in Film Theory'. Autor, amerykanski teoretyk filmu
z Uniwersytetu Yale, wskazuje watki fenomenologicznego piSmiennictwa na
tematy filmowe, obecne, jego zdaniem, gtdéwnie w mysli francuskiej, ktore nie
znalazty zastosowania albo zostaly wrecz zmarginalizowane przez pdzniejsza
wszechobecna w humanistyce mode na semiotyke strukturalna, cho¢ moglyby
mysl filmowa znacznie wzbogaci¢. Andrew wymienia jednym tchem nazwiska
bardzo rézniacych si¢ od siebie ,,fenomenologow” filmu: Ayfre’a, Agela, Bazi-
na, Morina, Mitry’ego, Sartre’a, Merleau-Ponty’ego, Dufrenne’a, rézniacych sig
na tyle, Ze narzuca to konieczno$¢ uporzadkowania ich, oraz poruszanej przez

' D.J. Andrew, The Neglected Tradition of Phenomenology in Film Theory, ,Wide Angle” 1978,
nr 2, s. 44-49. Tekst przedrukowany [w:] Movies and Methods, ed. B. Nichols, t. 2, Univ. of
California Press, Berkeley — Los Angeles 1985, p. 625-631.
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nich problematyki, wedlug jakiego$ sensownego klucza®. Nie ma przy tym po-
trzeby poprzestawania wytacznie na francuskich nazwiskach, skoro sam Andrew
mimochodem wskazuje cho¢by Amerykanina Stanleya Cavella. Sadzeg, ze po-
dzial na kregi bliskosci wobec fenomenologii, jakie wspomniani autorzy kresla
swoimi poczynaniami, moze by¢ jednym z akceptowalnych tutaj kryteriow sys-
tematyzacji. I tak, na najbardziej zewngtrznym wobec fenomenologii kregu ze
znanych mi prac postugujacych sig jej szyldem sytuuje si¢ ksiazka Aleksandra
Jackiewicza Fenomenologia kina, gdzie trudno jest si¢ w ogole doszukac sladu
zwiazkow tresci z tytulowym hastem. ,,Fenomenologia” funkcjonuje tu prawdo-
podobnie jako synonim luznego teoretycznego opisu przechodzacego niekiedy
w publicystyke i gawede, bez zadnych filozoficznych zobowiazan®’, Na granicy
zwiazkow z fenomenologia plasowaliby si¢ autorzy potaczeni z nig tokiem do$¢
odleglych i posrednich skojarzen, jak np. jezuicki duchowny Amédée Ayfre,
uczen i przyjaciel Gabriela Marcela, wyczulony na obecnos¢ problematyki egzy-
stencjalnej i religijnej w filmie*. O posrednich zwiazkach z fenomenologia da si¢
tez mowi¢ w przypadku Edgara Morina i jego ksiazki Le Cinema ou [’Homme

2 Vivian Sobchack w hasle ,,film” napisanym dla Encyclopedia of Phenomenology pod red. Le-

stera Embree (Springer, Dordrecht 1997) wymienia nie mniej réznorodny katalog nazwisk fe-
nomenologéw filmu ,,drugiego pokolenia“. Skladaja si¢ nan: Anette Michelson, Brian Lewis,
Alexander Sesonske, Allan Casebier, John Belton, Frank Tomasulo, Gertrud Koch, Heidi Schl-
ipmann i Vivian Sobchack (tamze, s. 230). Ta sama autorka w hasle ,,phenomenology” dla
znacznie pozniejszego zbioru The Routledge Companion to Philosophy and Film (ed. P. Living-
stone, C. Plantinga, Abingdon — New York 2009) do tamtych nazwisk dodaje jeszcze nastgpne:
Laura Marks, Jennifer Barker, Laura Rascaroli, Alex Cobb, Diane Pursley, Elena del Rio (tam-
ze, s. 443). Z wyjatkiem samej Vivian Sobchcack i Allana Casebiera (o czym bedzie mowa
w dalszych partiach artykutu) dla zadnej z pozostatych osob ,,fenomenologia” nie jest central-
nym punktem odniesienia.

A. Jackiewicz, Fenomenologia kina, t. 1: Narodziny dziela filmowego, Wydawnictwo Literac-
kie, Krakow 1981 [Nastgpne planowane tomy nie ukazaty sig].

Por. np. zbidr jego tekstow: A. Ayfre, Un Cinéma Spiritualiste, Editions du Cerf, Paris 2004.
Ayfre zastynat gléwnie z problematyzacji filméw w duchu Gabriela Marcela — fenomenologia
jest tam bardziej obecna przez swoje zwiazki z tzw. egzystencjalizmem chrzescijanskim. Ale
w dorobku Ayfre’a znajduje si¢ tez wazny tekst, w ktorym francuski duchowny prébuje od-
nie$¢ sig tematycznie do samej nazwy ,,fenomenologia”. To przedrukowany zreszta w wymie-
nionym zbiorze artykut Néo Realism et Phénoménologie (jako Neo-realism and Phenomeno-
logy, transl. D. Matias, dostgpny rowniez w angielskim wyborze artykutow z Cahiers du cin-
éma z lat 50.: Cahiers du cinéma. The 1950s: Neo-Realism, Hollywood, New Wave, red. J. Hil-
lier, Harvard Univ.Press, Cambridge Mass.1985). Ayfre odnosi tu termin ,,fenomenologia”
przede wszystkim do stylu artystycznego i proponuje nazwg ,,neorealizm” zastapi¢ przez ,,re-
alizm fenomenologiczny”. Ten ostatni ma by¢ bezposrednia prezentacja rzeczy i ludzi, dokonu-
jaca si¢ bez udzialu psychologizowania, moralizowania, bez nadmiernej formalizacji i efektow
estetycznych. ,,W realizmie fenomenologicznym sztuka ustanowiona jest w obrgbie aktu, za
pomoca ktorego probuje sama siebie zniszczy¢. Jest tego jednak doskonale §wiadoma i to wta-
$nie obraca w swoje roszczenie do bycia prawdziwa sztuka” (s. 186 wspomnianego wydania
angielskiego). [Jesli nie podano inaczej, wszystkie ttumaczenia sa mojego autorstwa — A.Z.].
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Imaginaire, a to gtéwnie ze wzgledu na jej bogata warstwe opisowa’. To samo,
poniekad, mozna powiedzie¢ o wybitnym francuskim estetyku filmu Jeanie Mi-
try’m, u ktorego rygor wywodu, drobiazgowo$¢ i rzetelno$¢ maja wiele wspol-
nego z metodyka analiz fenomenologicznych. Niewykluczone zreszta, ze Mi-
try’ego nalezaloby wciagna¢ glebiej w orbit¢ wptywow fenomenologii, bo, nie-
zaleznie od dyscypliny myslowej, stara si¢ on w swej estetyce uwzglednic¢ kon-
sekwencje ptynace z Husserlowskiej tezy o intencjonalnosci $wiadomosci®, cho¢
czyni to raczej marginalnie.

Jeszcze blizej, aczkolwiek bez wyraznej samo$wiadomosci fenomenologicz-
nej, sytuuja si¢ prace spod znaku André Bazina, zaliczane do fenomenologicz-
nego nurtu refleksji prawdopodobnie dlatego, ze film, zdaniem Bazina, ,,z natury
swojej” skrupulatnie rejestruje, a wrecz ma obowiazek rejestrowac, nasuwajaca
si¢ przed obiektyw rzeczywisto$¢, szanujac przy tym w pelni jej integralny cha-
rakter — co tatwo juz sprowadzi¢ na grunt fenomenologii, postugujac si¢ Husser-
lowskim hastem ,,powrotu do rzeczy samych”’. Te koncepcije na jeszcze wyzszy
od oryginalnego poziom wyrafinowania i zniuansowania podnidst kilkanascie lat
po przedwczesnej $mierci Bazina w 1958 roku amerykanski filozof Stanley
Cavell w ksiazce The World Viewed"®.

Przechodzac z wolna od obrzezy ku centrum, natrafiamy na autoréw bez
watpienia potaczonych mocniejszymi niz dotad wigzami z doktryna fenomeno-
logiczna, ktérych nieliczne i drobne wypowiedzi na temat sztuki filmowej nie
daja co prawda podstaw do przypisywania im jakiej§ zwartej koncepcji filmo-
znawczej, tym niemniej dokumentuja $ladowe przynajmniej zainteresowanie
nowa sztuka. Tu nalezatoby na przyklad zaliczy¢ wzmianke Heideggera z jego
rozprawki (pierwotnie wyktadu) Das Ding z poczatku lat 50., w ktorej niemiecki

Przektad polski: E. Morin, Kino i wyobraznia, przet. K. Eberhardt, PIW, Warszawa 1975.

W moim posiadaniu i wykorzystywaniu jest angielski przekltad bedacy skrocona wersja orygi-
nalnego wydania francuskiego z lat 60. Esthétique et psychologie du cinéma: J. Mitry, The Aes-
thetics and Psychology of the Cinema, transl. Ch. King, Indiana Univ. Press, Bloomington
2000; konsekwencje, jakie wedtug Mitry’ego ma dla teorii obrazu Husserlowska intencjonal-
no$¢, przedstawione zostaly na s. 33 1 nast. tego wydania. Por. takze: tenze, Semiotics and the
Analysis of Film, transl. Ch. King, The Athlon Press, London 2000, s. 38. O tym jednak, jak
zawodne sa etykietki, ktorymi postuguje si¢ Andrew, obdarzajac Mitry’ego kwalifikacja feno-
menologa in spe, niech §wiadczy fakt, ze Mitry gdzieniegdzie kojarzony jest takze z semiotyka
filmu, a wigc tradycja silnie wobec fenomenologii opozycyjna. Druga wazna ksiazka Mitry’ego
nosi wlasnie tytut Semiotics and the Analysis of Film (oryg.franc. La Sémiologie en Question).
Bardzo wazne od tej strony teksty Bazina, takie jak Ontologia obrazu fotograficznego, Ewolu-
cja jezyka filmu, Malarstwo i film, Obrona Rosselliniego znajduja si¢ w polskim wyborze pism
Bazina, A. Bazin, Film i rzeczywistos¢, przet. B. Michalek, Warszawa 1963. Z tekstow niettu-
maczonych na polski nalezy wymieni¢ przede wszystkim Mit kina totalnego oraz Montaz
wzbroniony (ang. The Virtues and Limitations of Montage). Mozna je znalez¢ w | tomie zbioru
pism Bazina Qu est ce que le cinéma? lub w I tomie jego przektadow angielskich What is Cinema?
S. Cavell, The World Viewed. Reflections on the Ontology of Film, 2™ enlarged edition, Har-
vard Univ. Press, Cambridge Mass 1979.
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mysliciel film, radio i telewizj¢ potraktowal pospotu jako objawy skracania dy-
stansu i nachalnego uobecniania przez to rzeczy w technologicznie zorientowa-
nej epoce wspolczesnej’. Tak samo w kluczowym dziele francuskiej estetyki fe-
nomenologicznej, jakim pozostaje Phénoménologie de [’expérience esthétique
Mikela Dufrenne’a (1953), zawarte sa rozproszone uwagi zestawiajace film
i malarstwo lub (w aspekcie aktorstwa) film, radio i teatr'’. Na orbicie nie tyle
wypowiedzi fenomenologicznych, ile raczej enuncjacji fenomenologdéw na te-
maty przyfilmowe, umiescitbym dwa wczesne krotkie teksty Sartre’a o kinie:
Apologie pour le cinéma i L’art cinematographique dostepne obecnie w zbio-
rach obejmujacych Sartre’owskie juwenilia z lat 20. i poczatku 30."', a omawia-
ne w literaturze przedmiotowej dotyczacej zwiazkow Sartre’a z filmem'?. Do te-
go typu wypowiedzi naleza tez wspomnienia z wczesnych lat w Sartre’ owskich
autobiograficznych Sfowach, ktore rejestruja oczarowanie mlodego czlowiecka
magia kinematografu'’. Nalezy przy tej okazji wspomnieé jeszcze o artykutach
filozofa na temat Hollywoodu, bgdacych poklosiem jego podrézy do Stanéw
Zjednoczonych pod koniec II wojny $wiatowej, jak rowniez o krytycznym
omowieniu Obywatela Kane jako efekcie tej samej podrozy'*. Bardziej faktogra-
ficzna niz merytoryczna rolg odgrywa przy tym fakt, ze Sartre dziatal w branzy
okotofilmowej w roli scenarzysty, a najbardziej bodaj znane filmy z tych, do
ktorych napisat scenariusz, to Kosci zostaly rzucone z 1947 roku i Czarownice
z Salem z 1957 roku (ten ostatni na podstawie sztuki Arthura Millera); rowniez
jego utwory prozatorskie i dramaty byly okazjonalnie przenoszone na ekran, by
wymieni¢ tylko stynne opowiadanie Mur sfilmowane w roku 1967. [Nb. jesli juz
o takich sprawach mowa, to rdwnie wyraznie, cho¢ jako rezyser glownie krot-
kich filméw eksperymentalnych, zaznaczyt swa praktyczna obecno$¢ na niwie
kina wspomniany wczesniej Jean Mitry].

Korzystam z przektadu angielskiego: M. Heidegger, The Thing [w:] tegoz, Poetry, Language,
Thought, transl. A. Hofstadter, Harper&Row Publishers, New York 1971, s. 163—164.

Przektad angielski: M. Dufrenne, The Phenomenology of Aesthetic Experience, transl. E.S. Ca-
sey [iin.], Northwestern Univ. Press, Evanston 1973, s. 4041, 174-175, 513-515.

Ten drugi tekst jest dostgpny po angielsku jako Motion Picture Art [w:] Selected Prose:The
Writings of Jean-Paul Sartre, t. 2, red. M. Contat, M. Rybalka, transl. R. McCleary, Northwest-
ern Univ. Press, Evanston 1974, s. 53-59.

Bogate informacje na temat tych zwiazkow zawarte sa w dwoch pozycjach francuskich: ksiazce
D. Chateau Sartre et le cinéma, Séguier-Atlantica, Biarritz 2005, oraz obszernym artykule:
P. Fautrier, Le cinéma de Sartre, ,,Fabula LHT: Littérature, Histoire, Théorie” 2006, nr 2 (druga
pozycja dostgpna w Internecie na stronie: http://www.fabula.org/lht/2/Fautrier.html). Zob. tez
J.D. Connor, Sartre and the Cinema: The Grammar of Commitment, ,MLN: Modern Language
Notes” 2001, nr 5, s. 1045-1068. W tym ostatnim artykule pewne filozoficzne propozycje Sar-
tre’a w kwestiach jednosci zjawisk, jezyka, determinizmu, ztej wiary wywodzone sa z jego
mtodzienczej fascynacji kinem. Tam réwniez o wplywie, jaki na Sartre’a mialy jego do§wiad-
czenia filmowe z okresu pierwszej podrézy amerykanskie;j.

13 J-P. Sartre, Stowa, przet. J. Rogozinski, PIW, Warszawa 1965, s. 98—102.

4w przektadzie angielskim: tenze, Citizen Kane, transl. D. Polan, ,,Post Script” 1987, nr 1, s. 60—65.
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Pod koniec tego punktu przechodzimy wreszcie do grupy wypowiedzi wy-
kazujacych najwicksza zazylo$¢ z fenomenologia, autorstwa czolowych dla tego
nurtu filozofow, ktorzy za temat wyodrgbnionej refleksji obrali strukture i funk-
cje dzieta filmowego. Wspomnie¢ w tym punkcie trzeba o dwoch tekstach Ro-
mana Ingardena — przede wszystkim o jego studium z lat 40. Kilka uwag o sztu-
ce filmowej", oraz o niewielkiej rozprawce Merleau-Ponty’ego bedacej opraco-
wanym tekstem wyktadu i pochodzacej z tego samego mniej wigcej okresu, co
uwagi Ingardena, Film i nowa psychologia'®. Zapewne, film nie lezal w centrum
zainteresowan zadnego z tych autorow, a z dzisiejszej perspektywy razi¢ moze
niekiedy jednostronno$¢ ich pogladow; nie sposoéb jednak nie doceni¢ konse-
kwencji, z jaka wyprowadzali oni te poglady z ogolniejszych zalozen estetycz-
nych i filozoficznych, w ktérych z kolei znajdowalo wyraz ich oryginalne poj-
mowanie fenomenologii. Ingarden, dla przyktadu, mowiac o filmie, pozostawat
wierny swej koncepcji warstwowej budowy dzieta sztuki eksplikowanej przede
wszystkim na materiale utworow literackich. Z kolei dla Merleau-Ponty’ego
film stanowit uciele$nienie catosciowej wigzi percepcyjnej laczacej podmiot
ludzki ze $wiatem, ktora byla centralnym problemem pochtaniajacym uwagge fi-
lozofa w okresie Fenomenologii percepcji.

Jak dotad, staratem si¢ podazaé szlakiem zaproponowanym przez Dudleya
Andrew, porzadkujac jedynie tropy przez niego podsunigte. Tez¢ o istnieniu
niedostrzezonej tradycji fenomenologicznej w filmoznawstwie, a w kazdym ra-
zie o istnieniu znaczacych jej przestanek, amerykanski filmoznawca formutowat
juz wezesniej, w ksiazce Major Film Theories (1976)" oraz, cho¢ w formie za-
woalowanej i kojarzac ja bardziej z hermeneutyka, poézniej, w innej swej waznej
pracy Concepts in Film Theory (1984)'®. Za kazdym razem Andrew buduje do$é
sztywny dychotomiczny schemat teorii semiotyczno-strukturalnych z jednej
strony i fenomenologicznych (ew. fenomenologiczno-hermeneutycznych) z dru-
giej, orzekajac o tych ostatnich na przyklad, ze poza jezykiem znakow widza
jeszcze w filmie percepcyjna wielo$¢ nigdy nie dajaca si¢ w pelni wyczerpac
w przekazie filmowym'® lub (powolujac si¢ tu na Agela) Ze oprocz kina znaczen
ulubionego przez semiotyke dostrzegaja takze obecnos¢ kina kontemplacji®’.,

15 R. Ingarden, Widowisko kinematograficzne (,,film”), [w:] tegoz, O dziele literackim, przet. M. Turo-

wicz, PWN, Warszawa 1960, 400-405; tegoz, Kilka uwag o sztuce filmowej, [w:] tegoz, Studia z es-
tetyki, t. 2, PWN, Warszawa 1966, s. 311-332; ten drugi tekst znajduje si¢ rowniez [w:] Estetyka
i film, red. A. Helman, WAIF, Warszawa 1972, s. 201-222. Pierwsza wersja Kilku uwag zostata opu-
blikowana w 1947 r. w jezyku francuskim pod tytulem Le temps, 'espace et le sentiment de réalité.
M. Merleau-Ponty, Film i nowa psychologia, przet. M. Zagajewski, ,,Kino” 1970, nr 3, s. 35—
40; dostepny rowniez w zbiorze Estetyka i film..., s. 184-200.

Przektad polski: D.J. Andrew, Glowne teorie filmu, przet. A. Kotodynski, Wydawnictwo
PWSFTviT w Lodzi, £.6dz 1995, s. 259-272.

18 Tenze, Concepts in Film Theory, Oxford Univ.Press, Oxford — New York 1984, zwl. s. 172-190.

Y Tamze, s. 21-22.

2 Tenze, Glowne teorie filmu..., s. 263-264.
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Cho¢ Andrew w artykule podkresla, ze fenomenologia filmu zawarta w pismach
Bazina czy Ayfre’a jest jedynie ,,inherentna”, nie za$ ,,samoswiadoma”, ponie-
waz miata ona powsta¢ przed zaistnieniem filmoznawstwa jako dyscypliny aka-
demickiej, to i tak nakreslony przez niego obraz wydaje mi si¢ nazbyt optymi-
styczny, a przez to nieprzystajacy do rzeczywistosci teoretycznej filmoznaw-
stwa. Wzia¢ trzeba pod uwage przede wszystkim to, ze dla odbiorcy angloje-
zycznego, nienawyklego do tych rygoréw w postugiwaniu si¢ terminem ,,feno-
menologia”, do jakich wdrozony jest niemiecki czytelnik Husserla i Heideggera,
kazdy poglebiony i ,rozumiejacy” opis czegokolwiek, wolny od scjentystycz-
nych ambicji, moze by¢ juz ,,fenomenologiczny”. Jest to zrozumiate, ale z faktu,
ze przymiotnik 6w uzywany jest powszechnie w sposob luzny i bez doktrynal-
nych zatozen, nie wynika jeszcze zadna miara, Ze na obszarach jego stosowania
réwnie powszechnie uprawia si¢ ,,fenomenologi¢”. Musimy nadto pamigtac, ze
cztony alternatywnej konstrukcji zaproponowanej przez Andrew: semiotyka
strukturalna versus fenomenologia nie znajduja si¢ w tej samej pozycji. O ile pierw-
szy z wymienionych nurtow w duzej mierze powstawal w wyniku §wiadomego wy-
boru i pod nadzorem metodologii majacej swych antenatow, to tzw. fenomenologia
filmu rozwijata si¢ ,,bezpansko”, a jej domniemanych przedstawicieli nie faczyto nic
poza mglistym, ,.humanistycznym” ukierunkowaniem ich prac. Bazin, Ayfre czy
Morin nie wiedzieli, ze praktykuja ,,fenomenologi¢”, dopoki kto$ ich ex post w taka
grupe nie potaczyt. W konsekwencji, ich pisma tworza archipelag raczej beztadnie
porozrzucanych wysepek z tematyka ,,od sasa do lasa”: od religijnego zaangazowa-
nia bohateréw lub rezyseré6w po psychologi¢ opisowa jako domniemang metodg ba-
dania filmowych obrazéw. Wypowiedzi za$ rzeczywistych i samo$wiadomych fe-
nomenologéw, jak Ingarden i Merleau-Ponty, sa zbyt wycinkowe, by mogty stuzy¢
jako fundament bardziej zwartej teoretycznej budowli.

Czytajac Dudleya Andrew, ma si¢ chwilami wrazenie, ze amerykanski ba-
dacz spod zwalow uprzedzen i przesadow wykopat delikatna roslinke fenomeno-
logii, ktora wystarczytoby z tych zwatow oczys$ci¢ i umiejgtnie pielggnowac, by
nadawata si¢ do wiaczenia w normalny obieg mysli filmowej. Tymczasem,
w moim przekonaniu, nigdy nie byto fenomenologicznej tradycji w mys$leniu
o filmie (nawet w formie ,,inherentnej”), ani tez nic na razie nie wskazuje na
mozliwos¢ jej powstania w przysztosci. Gdyby diagnoza, postawiona po raz
pierwszy przez Andrew trzydziesci lat temu z oktadem, miata okaza¢ si¢ stusz-
na, wowczas zapewne zadziatatyby jakie$ mechanizmy rozwojowe dyscypliny
i pchnetyby do przodu fenomenologi¢ filmu, ktora dzis bytaby w zupehie innej
fazie rozwoju niz przed laty. Nic takiego si¢ jednak nie stato. W 2008 roku uka-
zata si¢ ksiazka Spencera Shawa Film Consciousness: From Phenomenology to
Deleuze, ktora juz w pierwszych stowach wstgpu zachwala pozytki ptynace
z udziatu fenomenologii w badaniach filmoznawczych, konstatujac zarazem
rzadkos$¢ uzycia tego narzedzia w tychze badaniach — i czyniac to mniej wigcej
w tym samym duchu, co Dudley Andrew wiele lat wczesnie;j:
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Cho¢ rzadko stosowana w odniesieniu do doswiadczenia filmowego, fenomenologia jest
doskonata droga [do tego], jako Ze jest to filozofia w znacznej mierze pochtonigta kon-
stytucja $wiadomosci — intencjonalno$cia zawierajaca korelacj¢ podmiot/przedmiot.
Techniczny aparat fotografii i filmu oznacza wtargnigcie w $wiat zycia, wytworzenie
zmiany w §wiadomosci, tak w relacji do rzeczywistosci, jak i do do§wiadczenia estetycz-
nego. Rdézne pojgcia fenomenologii uzywane do rozumienia tego fenomenu biegna od
redukeji, époche, transcendentalnej subiektywnosci i konkretnego §wiata zycia®'.

I dale;j:

Teorie bezposrednio wigzace fenomenologi¢ i film spotyka si¢ rzadko. Jest to zaskakuja-
ce, jesli wziaé pod uwage istotne (inbuilf) podobienstwo tych dwoch obszarow™.

Fenomenologia natomiast nadaje si¢ do wykorzystywania w ramach, mo-
wiac stowami artykutu Franka Tomasula, ,,eklektycznej metodologii” niektorych
dziedzin humanistyki® i wtedy shuzy jako rezerwuar luznych pomystow wyko-
rzystywanych w dowolny sposob, przenoszonych z jednego kontekstu do dru-
giego bez specjalnej dbatosci o kontekst pierwotny, a niekiedy nawet bez jego
znajomosci**. Sam Tomasulo dostarcza przyktadu takiego eklektyzmu, proponu-
jac afiliacje fenomenologii wewnatrz szerszego kompleksu nurtéw obejmuja-
cych réwniez semiotyke strukturalng, psychoanaliz¢ i marksizm. Z inna propo-
zycja eklektycznego melanzu fenomenologii i obcych jej stanowisk teoretycz-
nych wyszla swego czasu feministka Gaylyn Studlar, ktéra dostrzegla mozli-
wos¢ aliansu miedzy filozofia Husserla i feminizmem, roztaczajac nad nimi pa-
tronat teorii filmu®. Dobitnym z kolei przyktadem eklektyzmu polegajacego na
wyluskaniu tre$ci fenomenologicznych z macierzystego kontekstu i przeszcze-
pieniu ich w odmienne od pierwotnego srodowisko stato si¢ kilkakrotne zacyto-
wanie przez lewackiego francuskiego aktywiste i pisarza Jeana-Louisa Bau-
dry’ego fragmentow Medytacji kartezjanskich Husserla w glosnym swego czasu
artykule z lat 70. Ideologiczne skutki funkcjonowania aparatu filmowego™. Do
tez Baudry’ego inkrustowanych cytatami z Husserla jeszcze wrocimy, bo jego
artykul, mimo niewielkich rozmiaréw, wywarl, wraz z Husserlowskimi wtrgta-
mi, znaczacy wptyw na ksztalt wiedzy o filmie co najmniej dwoch dekad (nie-
ktorzy lewicowcy mieli chyba zreszta stabos¢ do tekstu Medytacji, bo cytowala

LS. Shaw, Film Consciousness. From Phenomenology to Deleuze, McFarland & Co. Inc. Pub-
lishers, Jefferson N.C. 2008, s. 3.

Tamze, s. 25.

F.P. Tomasulo, The-Text-in-the-Spectator. The Role of Phenomenology in an Eclectic Theoreti-
cal Methodology, ,,Journal of Film and Video” 1988, nr 2, s. 20-32.

Czastkowa list¢ drobnych publikacji filmowych ,,ocierajacych si¢” o problematyke fenomeno-
logiczna mozna znalez¢é pod adresem internetowym: http://filmstudiesforfree.blogspot.com/
2009/10/sensing-cinema-phenomenological-film.html.

G. Studlar, Reconciling Film and Phenomenology. Notes on Problems and Possibilities, Texts
and Contexts, ,,Quarterly Review of Film and Video” 1990, nr 3, s. 69-78.

Przektad polski: J.-L. Baudry, Ideologiczne skutki funkcjonowania aparatu filmowego, przet.
A. Helman, ,,Powiekszenie” 1985, nr 1, s. 5-12.
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je rowniez wspomniana Gaylyn Studlar). Kryje si¢ tez w nim jeszcze inny i bar-
dziej skomplikowany stosunek do fenomenologii, niz ten polegajacy jedynie na
traktowaniu jej jako wypozyczalni idei bez wiazania si¢ z nia na przysztos§¢
glebszymi zaleznosciami.

Rozumienie fenomenologii jako zestawu pomystéw do wynajgcia na potrze-
by chwili zostalo do$¢ kategorycznie usankcjonowane w obszernym tomie Phe-
nomenology and Media wydanym w 2010 roku. Tom gromadzi plon aktywnosci
konferencyjnej migdzynarodowego towarzystwa o nazwie Society for Phenome-
nology and Media (SPM, konferencja w ramach jednego z projektow miata
miejsce w Krakowie) zatozonego przez profesora kalifornijskiego uniwersytetu
w San Diego Paula Majkuta jeszcze w koncu ubieglego stulecia. Wstep do pu-
blikacji jego autorstwa zawiera sformutowanie odnotowujace przemiang posta-
wy, jaka w SPM dokonata si¢ wobec nazwy ,,fenomenologia’:

Zmiany w SPM nastapity wkrotce po jego zatozeniu, kiedy stato sig jasne, ze termin ,,fe-
nomenologia” w najlepszym razie jest klgbowiskiem (fuzzy catchall) zawierajacym mno-
gos$¢ zwalczajacych si¢ nurtow, w najgorszym za$ restrykcyjna idealistyczna perspekty-
wa, ktora nie moze znies¢, chyba ze z wyrazami przesadnej poboznosci, rywalizujacych
z nig filozoficznych tradycji [...]. O ile fenomenologiczna terminologia i retoryka ostata
si¢ w SPM jako lingua franca, to jezyk ten generalnie przeksztalcit si¢ w mowe uprosz-

czona (pidgin phenomenologese), jego surowe i kruche stownictwo ztagodniato, aby po-

miescié w sobie inne dyskursy”’.

Nie pora tu, by komentowaé tezy autora wstgpu, zreszta znoéw, jak wynika
z wielu jego sformulowan, mocno lewicujacego, natomiast zauwazy¢ wypada,
ze ,,ztagodnienie mowy fenomenologicznej” przejawito si¢ rowniez w zawarto-
$ci tomu obejmujacego, dla przyktadu, teksty z dziedziny telefonii komorkowej,
a obok tego z wyrafinowanej fenomenologicznej estetyki. Niektore artykuty
w tomie traktuja o mediach, lecz w ogole nie zahaczaja o fenomenologig (np. ten
o technologiach informatycznych we wspodtczesnej technice wojennej); inne,
przeciwnie, sg stricte fenomenologiczne, lecz nie maja nic wspdlnego z mediami
(artykul o Ingardenowskiej probie rozwiazania problemu petitionis principii
w teorii poznania)®®.

21 p. Majkut, Introduction [w:] Phenomenology and Media. An Anthology of Essays from
,,Glimpse”, red. P. Majkut, A.J.L. Carillo Canan, Zeta Books, [Bucharest] 2010, s. 15-16.

Do$¢ osobliwa sytuacja powstaje wtedy, gdy ,,wypozyczana” dla chwilowych celéw fenomeno-
logia dostarcza zarazem, jesli chodzi o nazewnictwo, centralnych kategorii organizujacych dys-
kurs filmowy. Tak odbieram wydana niedawno pracg Jenny Chamarette, Phenomenology and
the Future of Film: Rethinking Subjectivity Beyond French Cinema, Palgrave Macmillan, New
York 2012. Fenomenologia jest tu ozdobnikiem, ,,wisienka na torcie” lewackich zargonow,
ktore hasaja sobie pod nig w najlepsze, ani trochg nie skonfundowane jej obecnoscia; w takim
melanzu idei z zupelie innego §wiata trudno nawet zrozumie¢, co fenomenologia ma nam
szczegblnego do powiedzenia. Zarazem jednak, nominalnie, to wlasnie fenomenologia jest tu
najwazniejsza, to pod jej auspicjami toczy si¢ wywod autorki, szpikujacej czgsto-ggsto strony
swej ksiazki nazwiskami Husserla, Heideggera, Merleau-Ponty’ego i innych.

28
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Calkiem osobnym przypadkiem jest uzycie filozofii dla celow analizy i in-
terpretacji poszczeg6lnych filmoéw. W ostatnich latach ukazaty si¢ dwie publika-
cje zawierajace analizy pojedynczych tytuléw z perspektywy Sartre’owskiej™
i Levinasowskiej*® mysli, ktore to filozofie, bliskie fenomenologii i genetycznie
wobec niej pochodne, dostarczyly ogdlnych ram problematyzacyjnych. Takie
posunigcie nie musi niweczy¢ zwartosci filozoficznej konstrukeji, o ile wcze-
$niej filozofia zatroszczy si¢ o mocne rusztowanie dla ogodlnej wizji filmu, na
ktorym dopiero zaczepiaja si¢ analizy tych lub innych przypadkéw szczegdlo-
wych. Tak bylo w swoim czasie z wlaczeniem psychoanalizy do badan filmo-
znawczych, gdzie wielka obfito$¢ najdziwniejszych czgsto poczynan interpreta-
cyjnych operujacych w przebogatym spektrum tworczosci filmowej nie przesta-
niata soba ogdlniejszej budowli anektujacej watki psychoanalityczne w architek-
tonice innej dyscypliny, a logicznie tamte interpretacyjne poczynania poprzedza-
jacej. Gdy jednak brakuje ogolnego ujecia filmu wypracowanego z perspektywy
okreslonej filozofii, cate za$ jej uzycie schodzi od razu na poziom zastosowan
szczegotowych, tak jak ma to miejsce w przypadku fenomenologii, roztapia si¢
ona w magmie detali konkretnych §wiatow przedstawionych i wowczas z jej
swoistosci nie pozostaje nic poza nazwiskiem filozofa i paroma nieokreslonymi
ideami, ktore probuje si¢ na sitg¢ wmontowywac w przerastajacy je swoja ztozo-
noscia przekaz artystyczny. Wydaje si¢, ze to wlasnie jest przypadek prac przy-
wotanych przed chwila. Poniewaz jednak w niniejszym artykule akcent pada na
uzytek, jaki z fenomenologii czyni teoria filmu (lub na brak takiego uzytku),
dziatania w zakresie analizy filmow, ktére mozna wykonywac¢ w dalszej kolej-
nosci, nie beda juz przedmiotem uwagi. Swiadomie fenomenologiczna analiza
filmu mimo dwoch wymienionych prac ksiazkowych® jest zreszta, jak dotad,
zbyt marginalnym zjawiskiem na mapie filmoznawstwa, by mogto ono budzic¢
bardziej wszechstronne zainteresowanie.

Niewatpliwie, nikta obecno$¢ Husserla i fenomenologii w mysli filmowej
lub ich obecno$¢ silnie rozmyta domaga si¢ jakiego$ wyjasnienia, a to z jednego
gtéwnie powodu: filmoznawstwo, wbrew pozorom, jest bardzo ufilozoficzniona
galezig humanistyki. Swa stabo$¢ i chwiejno$¢ teoretyczna, brak spojnych kon-

» W tym wypadku chodzi o dwa tomy z pomieszczonymi tam analizami uwzgledniajacymi
komplementarne perspektywy Sartre’a i Simone de Beauvoir: Existentialism and Contempo-
rary Cinema: A Sartrean Perspective, red. J.-P. Boulé, E. McCaffrey, Berghahn Books, Oxford
— New York 2011; Existentialism and Contemporary Cinema: A Beauvoirian Perspective, red.
J.-P. Boul¢, U. Tidd, Berghahn Books, Oxford — New York 2012.

S.B. Girgus, Levinas and the Cinema of Redemption: Time, Ethics and the Feminine, California
Univ.Press, New York 2010.

A takze szeregu prac pomniejszych, taczacych na przyktad tworczo$é Terrence’a Malicka czy
Wima Wendersa z filozofia Heideggera; zob. M. Bischoff, The End of Philosophy and the Rise
of Films, dostgpny w internecie pod adresem http://www.freenet.msp.mn.us/people/bischoft/
thesis.html lub R. Sinnerbrink 4 Heideggerian Cinema? On Terrence Malick’s ,, The Thin Red
Line”, réwniez w internecie: http://www.film-philosophy.com/2006v10n3/sinnerbrink.pdf.
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16 Andrzej ZALEWSKI

cepcji w planie teorii chciatlo ono kompensowaé sobie aneksja idei filozoficz-
nych czerpanych z najrozniejszych zrdédel, nierzadko wcale nie kanonicznych,
tylko zupetnie amatorskich. Nieodzatowany Christian Metz (zm. 1993), najwy-
bitniejszy chyba teoretyk filmu od lat 60., w swych dwoch najwazniejszych
ksiazkach: Film Language z lat 70., a dekadeg pozniej The Imaginary Signifier,
probowat badania nad filmem zdyscyplinowaé, obwarowac¢ naukowym rygorem
i uwolni¢ od wiecznie spowijajacej je aury mglistoSci: najpierw przez probg na-
giecia filmoznawstwa do surowych regut semiotyki strukturalnej, a potem przez
zdecydowane wttoczenie go w koleing lacanowskiej neopsychoanalizy majace;j
wykrywaé nieswiadomos¢ filmu jako sztuki i instytucji’’. Pomijajac juz ,.Sci-
stos¢” tego drugiego narzedzia, zamiar uscislenia filmoznawstwa i wyjgcia go
spod jurysdykcji filozoficznej dowolnos$ci nie powiddt sig, poniewaz procedury,
jakimi chcial postuzyé sie Metz, testowane byly na organizmach prostszych
i bardziej jednorodnych, albo po prostu pochodzacych z zupeknie innego obszaru
niz film. Zaaplikowane do filmu odstonity swa problematycznos$¢ i co najwyzej
czesciowa uzyteczno$¢; przylozone do wieloksztaltnego, wyboistego podtoza
materii filmowej daly w efekcie rozziew, przez ktory znow, na podobienstwo
wody saczacej si¢ przez szczeliny przeciwpowodziowych umocnien ochron-
nych, przenika¢ zaczely najrozniejsze pomysty i interpretacje filozoficzne.
W ten sposéb na kartach prac filmowych zagoscit caly panteon postaci donio-
stych dla filozofii zwlaszcza ostatnich dekad: Nietzsche, Heidegger, Sartre, Fou-
cault, Derrida, Rorty, Vattimo, Virilio, Baudrillard i kto tam jeszcze, oczywiScie
Freud i Lacan jako postacie juz nie jedne z wielu, lecz przewodzace duchowo
filmoznawcom w ciagu kilkudziesigciu ostatnich lat. Husserl pojawia si¢ w tym
towarzystwie rzadko, a fenomenologia, jesli juz, reprezentowana jest gldwnie
przez Merleau-Ponty’ego, Heideggera, Sartre’a, a od niedawna takze przez
Levinasa. Przy czym, cho¢ oczywiscie obecnos¢ wszystkich tych autorow przy-
wotywanych pos$piesznie i ad hoc nie moze by¢ inna niz fragmentaryczna, to
jednak fenomenologia za takie migawki ptaci, jak juz widzieliSmy, ceng bodaj
najwigkszego zatarcia tozsamosci.

32 Ch. Metz, Film Language: A Semiotics of the Cinema, transl. M. Taylor, Oxford Univ.Press,
New York 1974; tegoz, The Imaginary Signifier: Psychoanalysis and the Cinema, transl.
C. Britton [i in.], Indiana Univ. Press, Bloomington 1982; [oryginaly francuskie: Essais sur la
signification au cinéma 1 (1968 — drugi tom Essais nie ukazal si¢ po angielsku) oraz Le
Signifiant Imaginaire (1977)]. Swoje pomysty Metz obudowywal i modyfikowat w innych
ksiazkach, ale te dwie sa najwazniejsze. Ich zwartosci 1 sity, z jaka oddziataly one na mysl fil-
mowa, nie oslabia fakt, ze obie sa kolekcjami artykulow znanych wczeséniej, rowniez w wersji
angielskiej. Pewien paradoks polega na tym, ze dominujacym jezykiem filmoznawstwa jest,
oczywiscie, angielski, a obszarem o najwigkszej sile ekspansji dla tej dyscypliny — Stany Zjed-
noczone. Tymczasem Metz byt Francuzem, a filmoznawstwa, jakie dzisiaj znamy, nie bytoby
bez francuskiego maja ‘68. Dopiero jednak przeklady Metza na angielski oraz przepuszczenie
impulsow francuskiego maja przez filtr brytyjskiego czasopisma ,,Screen” w latach 70. moglo
nada¢ francuskim pomystom filmowym nosnos¢ i rangg §wiatowa.
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Jesli pytamy teraz o przyczyng tej osobliwej sytuacji Husserlowskiej filozo-
fii na tle innych, to nie sposéb nie dostrzec faktu, ze filmoznawstwo jest nie tyl-
ko silnie ufilozoficzniona, ale i silnie upolityczniona gatgzia humanistyki. Kanon
jej tez tworzony jest przez postacie w ogromnej mierze lewicujace, by nie uzy¢
tu mato moze delikatnego, ale znacznie lepiej przystajacego do rzeczywistosci
stowa: lewackie, za$ absorbowane idee poddawane sa domys$lnemu testowi na
ich przydatno$¢ jako or¢za w walce politycznej po stronie lewicy. Pod tym
wzgledem wigksza cze$¢ liczacej si¢ zachodniej filozofii jest w o tyle dogodne;j
dla lewicowych radykatow sytuacji, ze sama wywodzi si¢ z lewicowych korzeni
badz deklaruje lewicowe sktonnosci. W wypadku za$ tych, ktorych ,,lewico-
wos¢” jest mocno nieoczywista (jak u Nietzschego lub Heideggera), zostaje uru-
chomiona machina hatasliwej i zawltaszczajacej interpretacji, ktéra ma spowo-
dowa¢ przechyt ich filozofii na t¢ strong. Na tym tle Husserl jest wyjatkiem, bo
nawet przy sporych przegieciach interpretacyjnych jego doktryna fenomenolo-
giczna jawi sig jako wzor apolitycznosci, teoretycznego samoskupienia, odpor-
nego na wykorzystywanie go w walce ideologii i §wiatopogladow (co prawda,
Husserl jest apolityczny tylko przy tagodnej interpretacji — przy znacznie
ostrzejszej jest po prostu straznikiem istniejacego status quo). Stad tez si¢ bierze
relatywnie stabe uwzglednianie Husserla w bazie filozoficznej filmoznawstwa.
Trzeba oczywiscie pamigtaé, ze zwolennicy fenomenologii nie sa z terenu wie-
dzy o filmie rugowani sila, amnezja fenomenologiczna jest raczej procesem
o charakterze instynktownym i statystycznym, tym niemniej daje ona taki mniej
wigcej obraz, jaki nakresliliSmy.

Pewien wylom w przedstawionym stanie rzeczy zdawaly si¢ zapowiadaé
dwie ksiazki o filmie wydane na poczatku lat 90., autorstwa profesor University
of California najpierw w Santa Cruz, a potem w Los Angeles, Vivian Sobchack,
i profesora Uniwersytetu Poludniowej Kalifornii w Los Angeles, Allana Case-
biera. Obie zostaly napisane z perspektywy fenomenologicznej, ktora, wedlug
deklaracji autorow, byta dla nich zasadniczym punktem odniesienia. Chciatbym
poswigci¢ im nieco uwagi nie dlatego, by byly to dzieta wybitne i wytyczajace
nowe horyzonty — przeciwnie, nawet pobiezna ich lektura budzi watpliwosci.
Obie ksigzki pozostaty tez bez nastgpstw, nie przyniosty wyraznych owocow ani
w skali filmoznawstwa jako cato$ci, ani nawet w pozniejszej tworczosci obojga
autorow, cho¢ obie bywaja przywolywane dla zupetnie doraznego uzytku, jaki
czyni si¢ z nich tu i 6wdzie. Sadz¢ po prostu, ze dla ewentualnej fenomenologii
filmu (a w dalszej perspektywie innych mediow), ktérej rozwoju nic co prawda
nie zapowiada, ale ktdrej nie mozna tez zupetlie wykluczy¢, analiza dotychcza-
sowych niedociagni¢¢ jest przynajmniej tak samo wazna, jak odnotowywanie
sukcesow.
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Przypadek pierwszy: Vivian Sobchack

Najglebsza fenomenologiczng inspiracja ksiazki Vivian Sobchack The Ad-
dress of the Eye: A Phenomenology of Film Experience jest filozofia Merleau-
-Ponty’ego; cytowani w niej, cho¢ rzadziej, sa tez Husserl i Heidegger™. I, jak
chyba kazdy, dla kogo fenomenologia jest wyrdzniona plaszczyzna odniesienia,
Sobchack ubolewa nad ,,0go6lnym lekcewazeniem i szczegdlowa ignorancja”
w zakresie fenomenologii w teorii filmu®*. Wbrew sugestii drugiej czesci tytutu
przedmiotem namyshu autorki nie jest tylko wasko rozumiane dos$wiadczenie
filmowe — przede wszystkim kresli ona pewna ontologiczng wizj¢ kina z wyzna-
czonym w niej miejscem dla widza. Stowo ,,wizja” nie zostato tu uzyte przypad-
kowo; ksiazka Sobchack, mimo poteznego warsztatu naukowego i duzej liczby
odwotan do literatury przedmiotu, jest bardziej natchniona projekcja dos¢ nie-
standardowych pomystéw autorki niz wstrzemigzliwym naukowym dyskursem.
Juz poczatkowe partie dla odbiorcy nienawyklego do klimatow wspodtczesnego
filmoznawstwa brzmia raczej tajemniczo:

Film jest aktem widzenia, ktory samego siebie czyni widzialnym, aktem styszenia, ktory
samego siebie czyni slyszalnym, aktem fizycznego i myslowego (reflective) ruchu, ktory
czyni sie refleksyjnie odczuwanym i rozumianym®’.

[...] w terminach swego urzeczywistniania (performance) [film] jest w tym samym stop-

niu widzacym podmiotem, jak i widzialnym oraz widzianym przedmiotem®®.

Domyst czytelnika, ze film jest w ksiazce traktowany jak zywy quasi-
-organizm ,,widzacy i1 przezywajacy”, autorka potwierdza wlasciwie na prze-
strzeni catego swojego wywodu, chocby w stowach:

To wlasnie w akcie widzenia film jest dany naszemu doswiadczeniu jako znaczacy i to
w akcie widzenia film posiada egzystencje tak dla siebie, jak i dla nas®’

lub:
Ostatecznie zatem, film podwaja strukture i aktywno$é widzenia swojego widza’®.

Nasuwajace si¢ w takich razach podejrzenie, ze Sobchack pomylity sig pro-
fesje naukowca i pisarza tworzacego proze fantastyczno-naukowa uda si¢ moze
czgsSciowo rozwiac, gdy tylko, cho¢ w trybie koniecznej w tym miejscu dygresji,
sprobujemy ,,uzwyczajni¢” jej dyskurs. Otdz, autorka The Address of the Eye
zmaga si¢ w swej ksiazce, a zarazem pozostaje silnie uzalezniona od dominuja-

V. Sobchack, The Address of the Eye: A Phenomenology of Film Experience, Princeton Univ.
Press, Princeton N.J. 1992.

Tamze, s. 26.

35 Tamze, s. 3-4.

% Tamze, s. 21-22.

37 Tamze, s. 129.

38 Tamze, s.136.
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cego we wspodlczesnym filmoznawstwie kompleksu myslowego, ktory obejmuje
freudowska psychoanalize wraz z lacanowska neopsychoanaliza, a takze marksi-
stowska krytyke ideologii i feminizm (oraz, oczywiscie, wszelkie mozliwe odro-
sla tychze). Preparatorzy tej, piekielnej dla niektorych, mikstury reprezentuja
dos$¢ nowatorski zespot przekonan na temat roli widza i charakterystyki samego
procesu widzenia. W ich ujeciu widz filmowy nie jest po prostu ,,zwykltym” wi-
dzem; zostaje on niejako ,,wyemanowany”, ,wyekstrahowany” (oczywiscie
w metaforycznym sensie) ze swojego bezpiecznego miejsca np. w fotelu i ,,wpi-
sany” w obreb filmowego $wiata, ktory oglada wtedy nie z zewnatrz, lecz jakby
,»Z jego wnetrza”. Podstawy tego rozumowania sa w miar¢ proste, cho¢ dyskurs
reprezentantow dominujacego nurtu filmoznawstwa zostal unurzany w takich
odmetach lewackiego betkotu, ze dla nie-wyznawcow jego lektura jest doswiad-
czeniem z pogranicza koszmaru. Gdy to jednak postaramy si¢ odcedzi¢, na dnie
odkrywamy my$l nader zdroworozsadkowa: widz filmowy jest wyjatkowo po-
datny na manipulacje, jakie za sprawa ruchomych obrazéw moga dochodzi¢
i dochodza do skutku. Sita atrakcji tkwiaca w filmie i — jak czas pokazal — row-
niez w innych mediach postugujacych si¢ transmisja ikonicznych przedstawien
jest na tyle duza, ze tatwo przychodzi wtlacza¢ w umyst widza tresci, ktore ten,
nieswiadom obrobki dokonywanej na jego psychice, przyjmuje za wlasne i sa-
mooczywiste. Korzysta z tego, naturalnie, panstwowy aparat propagandy na mo-
cy definicji ukutej w tamtych kregach bedacy aparatem przemocy, ktory przeko-
nania odbiorcow modeluje stosownie do wlasnych potrzeb i celow. Widz obcu-
jacy ze wspotczesnymi mediami obrazowymi jest wigc widzem wyalienowa-
nym, zyjacym zyciem podsuni¢tym mu przez dysponentéw ekranu, cho¢ aliena-
cja przebiega tu nie na modte heglowsko-marksowska, lecz raczej wedtug sche-
matu lacanowskiej tzw. fazy zwierciadta®.

Aby jednak manipulacja byta skuteczna, musza w niej, jak w kazdej manipu-
lacji, wspolgra¢ dwa czynniki: wykonawczy i kamuflujacy. Ten pierwszy jest
wlasnie sugestia sklaniajaca widza do dobrowolnego, a nawet zarliwego krocze-
nia po $ciezkach nie-swojej rzeczywistosci. Ow drugi natomiast polega na skto-
nieniu widza do wiary w fikcje teoretyczna maskujaca udzial sugestii zawartej
w czynniku pierwszym. Widz kinowy jest skazany na rol¢ marionetki poruszane;j

3 Tekst Lacana o fazie zwierciadta, opisujacy proces samoidentyfikacji dziecka kilku-kilkunasto-
miesigcznego, ktore rozpoznaje si¢ nie w sobie samym, lecz w swym zintegrowanym odbiciu
lustrzanym, jest zarazem fenomenem socjologicznym — a to ze wzglgdu na kontrast, jaki za-
chodzi migdzy jego zwigztoscia a prawdziwym szalenstwem odwotywania si¢ do niego w lite-
raturze filmoznawczej. Z powodu tej orgii przywolan moze uchodzié, z niewielka doza przesa-
dy, za ,.$wigty tekst” wspotczesnego filmoznawstwa i, juz bez zadnej przesady, za jeden z jego
tekstow zatozycielskich. Po angielsku jako The Mirror Stage as Formative of the Function of
the I as Revealed in Psychoanalytic Experience mozna go znalez¢ np. w: J. Lacan, Ecrits. A Se-
lection, transl. A. Sheridan, Routledge, London — New York 1989, p. 1-6. Nieformalny prze-
ktad polski dostgpny jest na stronie: http://www.fppl.pl/wp-content/uploads/2011/04/FAZA-
LUSTRA-tlumaczenie-robocze.pdf.
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na sznurku przez znacznie potezniejszych od niego graczy; aby jednak tego nie
dostrzegl, wmawia si¢ mu, ze to on nad wszystkim panuje, ba, ze jest prawdzi-
wym wiadca filmowego $wiata. Wmowienie to jest o tyle sprytne i majace pozo-
ry prawdziwosci, ze bazuje na sile spojrzenia odbiorcy, ktore rozposciera si¢
i obejmuje w posiadanie cato$¢ przedstawionego Swiata. Widz ze swego miejsca
oglada, a raczej nalezaloby powiedzie¢: podpatruje postacie filmowe, a te nie
ogladaja ani nie maja szans zobaczy¢ jego; zna cato$¢ relacji migdzy bohatera-
mi, dla ktorych te relacje czesto pozostaja ukryte, itd. Dzigki wysunigciu wiadzy
wzroku na plan pierwszy, wysunigciu nie tylko w obrgbie sztuk wizualnych, ale
tez w catej kulturze nowozytno$ci, a nawet tradycyjnej kulturze Zachodu (tak
jak w koncepcji Martina Jaya)*, podmioty zycia spolecznego moga mieé¢ poczu-
cie omnipotencji przykrywajace ich faktyczna bezsilnos¢. Posiadacz wzroku jest
zatem jak kto$, kogo mafia postawila na czele przykrywkowej firmy, by peknit
w niej role figuranta; albo — zmieniajac uktad odniesienia — jak natogowiec, kto-
ry, w im glegbszy stan uzaleznienia popada, tym mocniejszemu oddaje si¢ prze-
$wiadczeniu, ze ,,wszystko jest pod kontrola”.

W tym ostatnim wypadku widz rozszczepia si¢ na ja oszukujace i oszukiwa-
ne, ktore, zdaniem reprezentantdow omawianego nurtu, pozostaja do siebie w ta-
kim samym stosunku, jak ja transcendentalne i ja empiryczne filozofii Husser-
lowskiej. Tutaj dochodzimy do kluczowej roli, jaka w mysleniu niektoérych psy-
choanalitykow i ideologéw filmoznawczych odgrywa fenomenologia, i do mo-
tywow, jakie kierowaty Baudrym, gdy w przywolana rozprawke Ideologiczne
skutki funkcjonowania aparatu filmowego wplott cytaty z Medytacji kartezjan-
skich Husserla*'. Husserlowskie Ja transcendentalne, na pozér wszechobecne
i wszechmocne, petniace niepodzielna wladze nad utomnym zyciem swego em-
pirycznego emanatu, ale tez anonimowe i nieuchwytne, przypomina w istocie
widza odurzonego snami o potgdze, ktéremu $nienie to zamaca krytyczna $wia-
domos$¢ wlasnej bezsity i zmanipulowania. Dla pewnej czesci wszystkozernych
lewicowcow fenomenologia nie jest wige tylko przypadkowym miejscem popa-
su, lecz pozostaje czyms$ takim, jak drzazga w ciele 1 paproch w oku, jest miej-
scem blokady prawidlowego przeplywu znaczen, trojkatem bermudzkim, ktory
energie spotecznych proceséw komunikacji pochtania i przesyla w niebyt trans-
cendentalnego urojenia. Bardziej nawet dobitnie: fenomenologia to nic innego,
jak falszywa §wiadomo$¢ na terenie praktyki spotecznej, tak jak kino jest fal-
szywa $wiadomo$cia na terenie praktyki artystycznej, pozycjonujaca widza
w taki sam sposob, w jaki Husserl uczynit to w odniesieniu do podmiotow ludz-
kich w $wiecie zycia. Fenomenologia i film sa wigc doktadnie paralelne; dlatego
nie dziwi kategoryczne i na pozdr tylko zaskakujace stwierdzenie Christiana

0 Por. M. Jay, Kryzys tradycyjnej wladzy wzroku. Od impresjonistow do Bergsona, przel.
J. Przezminski [w:] Odkrywanie modernizmu, red. R. Nycz, Universitas, Krakow 1998, s. 295-330.
41 J-L. Baudry, Ideologiczne skutki funkcjonowania. .., s. 8-10.
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Metza, ze ,kino w rzeczywistosci jest sztuka fenomenologiczna”*. Przy po-
wierzchownym podej$ciu opozycyjny wobec tego zdania jest osad Gilles’a De-
leuze’a, ktory w swej monumentalnej pracy o kinie przypisuje fenomenologii
swiadomos$¢ przedkinowa, niezdolng do zmierzenia sig¢ z tym fenomenem®. Dla
pogodzenia tej sprzecznosci wystarczy sobie uswiadomi¢, ze Deleuze poszukuje
w kinie potencji rozwojowych bergsonowskiego ,.czystego trwania”, dlatego
konsekwentnie ,,uabstrakcyjnia”, defabularyzuje kino przedstawiajace, traktujac
je wylacznie jako obszar przejawiania si¢ abstrakcyjnych form ruchu, transmisji
impulsow zaniku i narastania, kondensacji i dyspersji generowanych przez pla-
zmatyczna materi¢ filmowych obrazow najzupehiej odcigtych od swej tresci fa-
bularnej. Z kinem tak pojmowanym fenomenologia zapewne si¢ rozmija. Pamig-
tajmy jednak, ze punktem wyjscia dla rzecznikéw psychoanalizy filmoznawczej
jest tradycyjne kino przedstawiajace oparte na relacji podmiot—przedmiot, zakta-
dajace nieograniczona wtadz¢ wzroku widza nad wykreowanym $wiatem, stad
szukanie analogii w centralnie usytuowanej, transcendentalnej jazni filozofii
Husserla wydaje si¢ z punktu widzenia psychoanalitykéw do$¢ zrozumiate.
Vivian Sobchack przejmuje w gruncie rzeczy owa koncepcje kina (filmu)
jako potwora zasysajacego widza w glab siebie i zabijajacego w nim zdolno$¢
krytycznego myslenia — przejmuje i niewiele z nia dalej robi. Deklaratywnie co
prawda, autorka ma chyba zamiar zastosowac terapi¢ w stosunku do tego, co za
posrednictwem teorii psychoanalitycznej odczytuje jako chorobg. To wynika
Z jej opisow relacji migdzy ,,semiotyczna fenomenologia” (ta m.in. nazwa okre-
sla przedsiewzigcie, ktoremu hotduje) a psychoanaliza, gdy méwi na przyktad:
[Psychoanaliza] nie zawiera fenomenologii systematycznej komunikacji i ekspresji, ale

si¢ z niej wylania. Natomiast semiotyczna fenomenologia zawiera psychoanalizg¢ jako
»fenomenologi¢ choroby”“.

W potaczeniu ze zdaniem, ze ,,[...] semiotyczna fenomenologia jest her-
meneutyka «normalnego» [...]”*, mamy chyba prawo domniemywaé, ze autor-
ka proponuje terapi¢ w miejsce zwyklej diagnozy choroby, ale tez zarazem, ze
jej konstrukcja, jako tejze choroby rozpoznanie, bazuje na psychoanalitycznym
schemacie, z ktoérym, skadinad, zmaga si¢ w toku catej rozprawy. Poniewaz za$
psychoanalityczny mainstream filmoznawczy — jak to juz stwierdziliémy — dia-
gnozuje u widza chorobg alienacji, mozna przewidywac, ze Sobchack, chcac ja
leczy¢, postara si¢ o przywrocenie widzowi poczucia rzeczywistosci i zapewni
srodki do takiego przywrocenia. Tymczasem nic podobnego si¢ nie dzieje, a na-
wet — ku pelnemu, mojemu przynajmniej, zaskoczeniu — nastgpuje rzecz doktad-

42
43

Ch. Metz, The Imaginary Signifier..., s. 53.

G. Deleuze, Kino: 1. Obraz — ruch, 2. Obraz — czas, przel. J. Marganski, Stowo/Obraz/Terytoria,
Gdansk 2008, s. 67—68.

* V. Sobchack, The Address of the Eye..., s. 101.

* Tamze.
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nie odwrotna. ,,Terapia” Sobchack polega na jeszcze glebszym zanurzeniu widza
w $wiat filmu i odebraniu mu ostatnich punktéw orientacyjnych, po ktérym to
zabiegu moze on $wiat filmowy traktowac juz tylko jako rzeczywisty. Tym sa-
mym znaki aksjologiczne zostaja odwrocone i to, co u intelektualnych przeciw-
nikoéw Sobchack bylo jeszcze oznaka choroby, u niej jest juz rownoznaczne ze
stanem normalnym. Oznacza to nie tylko immersywne uwiklanie widza w wy-
chodzace naprzeciw niemu obrazy, ale i jego psychiczne ,,wejscie” w oprzyrza-
dowanie (takie jak projektor), ktore umozliwia ich emisjg; w ten sposob widz
zostaje niejako ,,owinigty” obrazami absorbowanymi cala powierzchnia widza-
cego ciata, ktore stalo si¢ zarazem ozywionym ,,ciatem” projektora (analogiczna
sytuacja polegajaca na utozsamieniu z kamera ma miejsce po stronie rezysera).
W zalewie do$¢ mglistych zdan, ktore to stwierdzaja, najwyrazniejsze sa chyba te:
Tak wigc w tej modalnosci instrumentalnie zaposredniczonej percepcji projektor funk-
cjonuje jako rozszerzenie bytu widza. Nieprzypadkowo, normalny sposéb ogladania fil-
mu polega na usadowieniu si¢ raczej przed niz za projektorem [sic!]". Bez wzgledu na
pozycje, film w swej znaczacosci (significance) jest ogladany jako obrazujacy $wiat i ja-
ko te obrazy, ale to w tej pierwszej pozycji instrument traci najwigcej ze swej sity zapo-
$redniczania, i jest najlepiej ,,absorbowany” do wngtrza percepcyjnego aktu jako rozsze-
rzenie egzystencji widza*.

Nastepnie zas:

Nawet najbardziej teoretyczny czy znudzony widz musi koniecznie pozostawaé w relacji
czgsciowej przezroczystosci z projektorem i ekranem, jesli $wiat jawi si¢ jako widzialny
i jesli znaczace obrazy sa produkowane. [...] W tej modalnosci, maszyna jest inkorporo-
wana jako cz¢$¢ noetycznego korelatu (tj. aktu widzenia) w relacj¢ uciele$niania z inten-
dujacym widzem®*’ =

Zwro¢my uwage: autorka nie twierdzi po prostu, ze film jest analogonem
widzialnego $wiata i ze nasz sposob percepcji filmu jest analogonem sposobu
doswiadczania tej realnej widzialnosci. Nie twierdzi tez, ze film w szczegoélnie
nasycony sposob wyraza i obiektywizuje stosunek podmiotu do $wiata, a przez
to pozwala nam 6w stosunek glebiej zrozumie¢. Ten ostatni poglad, w catkiem
jeszcze zdroworozsadkowym stylu, glosit Merleau-Ponty we wzmiankowanym
artykule Film i nowa psychologia, gdy stwierdzat, ze ,.film jest szczegolnie pre-
destynowany do ukazywania zwiazku umystu i ciata, umystu i §wiata i wyraza-
nia jednego przez drugie”®. Natomiast autorka The Address of the Eye idzie

Zdanie to, jak mniemam niejasne w konstrukcji i powodujace dwuznacznos¢, brzmi w orygi-
nale: ,,It is no accident that the normal mode of perceiving a film is by sitting in front of rather
than behind the projector”.

" Tamze, s. 179-180.

¥ Tamze, s. 181.

" To zdanie, wyjatkowo pokretne i rownoczesnie kluczowe dla wymowy calej ksiazki, w ory-
ginale wcale nie jest jasniejsze: ,,In this modality, the machine is incorporated as part of the no-
etic correlate (i.e., the act of viewing) in an embodiment relation with the intending perceiver”.

M. Merleau-Ponty, Film i nowa psychologia..., s. 40.
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znacznie dalej, a wlasciwie zdaje si¢ mowi¢ co$ zupetnie innego: film nie nadaje
si¢ do porownan z rzeczywistoscia, bo jest po prostu czeScia i dalszym ciggiem
$wiata rzeczywistego, a to za sprawa mentalnego wpisania widza w aparature
niezbedna do produkcji obrazéw. Swiat przedstawiony na ekranie jest wiec
Swiatem fout court, a sytuacja widza mentalnie w owym $wiecie pograzonego
jest w dostownym sensie byciem-w-$wiecie. Dlatego cale partie The Address of
the Eye zawieraja zwyczajny referat z filozofii Merleau-Ponty’ego, tak z okresu
Fenomenologii percepcji, jak 1 Widzialnego i niewidzialnego, bez specjalnych
prob jej operacjonalizacji w nowym kontekscie, jak gdyby autorka zaktadata, ze
tezy francuskiego fenomenologa a fortiori, niejako na zasadzie automatyzmu,
nadaja si¢ do opisu doswiadczen odbiorcy wpatrzonego w ekran. W Widzialnym
i niewidzialnym, nawiasem mowiac chyba ulubionej lekturze Vivian Sobchack,
Merleau-Ponty pisze o tak Scistym zaplataniu si¢ podmiotu z widzialnym $wia-
tem, ze jedno znajduje doktadne odwzorowanie w drugim — na okreslenie tego
splotu filozof przywotuje stowo chiasm o greckiej etymologii. Moca prostego
przeniesienia, ta wlasnie chiasmatyczna relacja staje si¢ dla autorki The Address
of the Eye kluczem do zrozumienia zwiazkéw widza i filmu. Gdy tworca Wi-
dzialnego i niewidzialnego wychodzi w swym pdznym dziele poza pojgcie ciata
jako subiektywnego jedynie organonu doswiadczenia i pyta: ,,Gdzie zakresli¢
granice migdzy ciatem i $wiatem, skoro $wiat jest cielesna tkanka?”® — to dla
amerykanskiej badaczki takie zrownanie ciata i §wiata jako ,,cielesnej tkanki”
jest, wobec wczesniejszego potraktowania $wiata filmu jako ekstensji bytu wi-
dza — podstawa do przypisywania filmowi atrybutu cielesnosci. Spotkalismy si¢
juz z tym na poczatku niniejszej prezentacji, ale oznajmienia o ,,ciele filmu” cia-
gna si¢ wlasciwie przez cata omawiana rozpraweg: ,,[...] o filmie powiedzie¢
mozna, ze doktadnie ma i przezywa ciato” lub

Zarowno widz jak i film sa szczegdlnie uciele$nieni tak jak i wzajemnie uswiatowieni.
Zaréwno widz jak i film sg szczego6lnymi zyjacymi ciatami, kazdy zaangazowany w kre-
Slenie prospektow $wiata stosownie do ich specyficznej materialnosci i specyficznych
projektow intencjonalnych®'.

Po tym nie powinno juz zaskakiwac¢, ze nie tylko widz, ale i film moze (jako cia-
o) mie¢ zdolno$¢ widzenia i . widzie¢™?:

Tenze, Widzialne i niewidzalne, przet. M. Kowalska [i in.], Fundacja Aletheia, Warszawa 1996,
s. 142.

0 v, Sobchack, The Address of the Eye..., s. 205.

St Tamze, s. 260.

Nota bene, analogiczng manierg jezykowa w cytowanej juz pracy Film Consciousness stosuje
jej autor wobec kategorii ,,$§wiadomosci filmowej”. ., Swiadomo$é filmowa” nie jest tu stanem
pogladow na tematy filmowe charakteryzujacym jaka$ ludzka zbiorowos¢, lecz quasi-auto-
nomiczng istota spelniajaca odpowiednie akty §wiadome, ulegajaca wptywom badz przezywa-
jaca sytuacje egzystencjalne, itp. Por. np. zdania: ,,Swiadomos¢ filmowa, tak jak $wiadomosé
ludzka, ma uwarunkowania zar6wno pasywne, jak i aktywne” (S. Shaw, Film Conscio-
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Kazdy film (tak jak kazdy widz) istnieje symultanicznie w trybie prezentacji i reprezen-
tacji, jako widzacy podmiot i widzialny przedmiot, jako uciele$niona ,,0becno$¢” ozy-

wiana przez transcendentalng aktywno$¢ retencji i protencji, ktora ugruntowuje przejawy

(reflection) czasu jako przeszitosci, terazniejszosci i przysztosci®.

Czy to znaczy, ze amerykanska teoretyczka skazuje widza na calkowite
ubezwlasnowolnienie ze strony filmowych zideologizowanych obrazow? Jak
mowilismy, to raczej psychoanalityczno-lewacki mainstream mowi o niemozli-
wym do pokonania uwigzieniu widza w §wiecie filmowej ikoniki niosacej ukry-
ty, konserwatywny i rezygnacyjny sens, za$ Sobchack sama t¢ relacj¢ bazujaca
na niepodwazalnej inkluzji widza w sfer¢ obrazu uznaje za nazbyt jednostronna.
Jak rowniez moéwilismy, zamyst autorki, by relacje te przedstawic pehniej i prze-
zwycigzyC jej ograniczenia, jest daremny, bo operujac schematami filozofii Mer-
leau-Ponty’ego zaktadajacymi $cista symbioze¢ podmiotu i $wiata az do jednosci
cielesnej tkanki tacznej migdzy nimi, jeszcze bardziej 6w inkluzywny byt widza
w obrazie poglebia. De facto, traci w ten sposob przydatnos¢ nawet kategoria
,,uwigzienia w obrazie”, bo obrazowy $wiat staje si¢ horyzontem, ktéry przez
swa uniwersalnos$¢ wyklucza logiczna mozliwos¢ odwotywania si¢ do rzeczywi-
stosci ,,prawdziwszej” od niego.

Czy jednak przynajmniej ta, jak sadze, mimowolna zmiana stanowiska jest
konsekwentna? Otoz takze nie, bo w drugiej zwlaszcza czgsci ksiazki Sobchack
przypomina sobie o realnym odbiorcy i jego czysto przedmiotowym zwiazku
z filmem jako obiektem ,,do patrzenia”, a uwzgledniwszy to, probuje swoje no-
we rozeznanie doprowadzi¢ do dialektycznej jednosci z poprzednimi ustalenia-
mi. Wprowadza wigc rozrdéznienie percepcji i ekspresji percepcji, z ktorych ta
druga stwarza mozliwos¢ obiektywizacji, czyli przedmiotowego odnoszenia si¢
widza do filmu.

Na poziomie zywego do§wiadczenia $wiadomosci [...] film w swej wizualnej i widzial-
nej intencjonalnej aktywnosci istnieje wewnatrz naszej wizji, ale nie jako nasza wizja.
Prezentuje on i reprezentuje innego, ktory jest w nas, dla nas i w sobie jako ,,przed-
miot-podmiot” [...]. Opis fenomenologiczny odstonil, ze film zaréwno percypuje, jak
i wyraza percepcjg, ze zarowno widzi jak i wyraza widzenie, tak wigc jego wizja jest
zmystowa i znaczaca®*.

Poprzednio dowiadywaliSmy sig, ze widz jest ,,pochlonigty” filmem az do
stopienia si¢ z nim, ze jest swego rodzaju awatarem procesu widzenia nalezacym
wraz z filmem do jednego ,.$wiata”. Teraz, odwrotnie, z wywodow autorki wy-
nika, ze to film egzystuje w widzu jako realnym podmiocie zdolnym do dystan-
sowania si¢ wobec niego i uprzedmiotowiania go. Widz jest wigc jak ptywak
trzymajacy gtowe pod powierzchnig wody i nad nia, bedacy zarazem wewnatrz

usness..., s. 28); badz: ,Swiadomo$¢ filmowa osiaga nastrojenie na wieloznacznosc¢, ktora na-
zywamy §wiatem” (tamze, s. 69).

53 V. Sobchack, The Address of the Eye..., s. 299.

% Tamze, s. 142.
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i na zewnatrz. W toku rozprawy Sobchack postuguje si¢ dychotomia ,,widzenia
widzacego” 1 ,,widzenia widzianego”(viewing view/viewed view), a to ostatnie
widzenie ma by¢ prawdopodobnie rownoznaczne z wytonieniem si¢ plaszczyzny
refleksyjnego i przedmiotowego dystansu z poziomu dotychczasowego zjedno-
czenia widza i filmu. Ow dystans to bodaj przestrzen wolnosci, ktora jak haust
swiezego powietrza wdziera si¢ migdzy widza a film.

[...] film nie jest w stanie percypowaé swej wlasnej percepcji ekspresji, chociaz moze,

jak zostato wskazane, percypowac i wyraza¢ percepcje. Tylko widz begdacy na zewnatrz

aktywnosci filmu (chociaz wewnatrz swej wiasnej aktywnosci) jest na tyle uprzywilejo-

wany, by ,,widzie¢” filmowa percepcjg ekspresji, a dzieje si¢ to, poniewaz jego $wiado-

me doswiadczenie zawiera w sobie filmowy ruch percepcji i ekspresji. To zawieranie nie

jest odwracalne. Czy to jako film czy widz, nie mozemy fizycznie stana¢ za naszymi
whasnymi plecami®.

Z tych, jak zwykle u autorki powykre¢canych, mysli i zdan wynika jasno bo-
daj jedno: ze poza wszelkimi mozliwymi uwiktaniami i chiasmatycznymi zaple-
ceniami odbiorcy obrazéw i samych obrazow istnieje taki krag aktywnosci, kto-
ry polega po prostu na ustawieniu si¢ odbiorcy na zewnatrz obrazowego potoku
i traktowaniu tego ostatniego jako obiektu sobie danego. Jest to ,,widzenie wi-
dziane” (viewed view), ktore jest nieodwracalne, tak wigc nie pozwala si¢ wpisaé
w zadna inna relacj¢ zaktadajaca bardziej inkluzywny stosunek widza i obrazu.
Ostatecznie wige, widz jest zawsze na zewnatrz $wiata obrazowych przedsta-
wien, co stanowi refutacj¢ psychoanalitycznej tezy o bezwzglednej dominacji
przedmiotu filmowej percepcji nad tejze percepcji podmiotem. Rozumiemy te-
raz, dlaczego mowiac w jednym z poprzednich cytatoéw o przenikaniu sig psy-
chiki widza i aparatu projekcyjnego do wytwarzania obrazow, wspomniata Sob-
czak o ,.czesciowe]” zaledwie przezroczystosci. W jaki jednak sposéb widz,
wlaczony przeciez tak czy tak przez Amerykanke w przestrzen ekranowego
$wiata 1 tkwiacy w niej ,,po uszy”, tak jak po uszy w swym cielesno-swiatowym
otoczeniu tkwi egzystujacy podmiot Merleau-Ponty’ego, moze si¢ nagle uwolni¢
z tej zalezno$ci 1 okaza¢ wladny do spogladania na nia z zewnatrz — pozostaje
dla mnie zagadka, i to pomimo ekstensywnych w tej kwestii wyjasnien autorki,
ktore jednak bardziej wspomniane przejscie zaktadaja, niz je uzasadniaja.

Ztosliwie mozna by balon dgtych twierdzen Vivian Sobchack przektuc
szpilka streszczajacego je trywiatu, ze widz czgsciowo ulega magii kina, cze-
$ciowo za$ potrafi si¢ od niej zdystansowac, dlatego nie tak tatwo daje sig¢ w tej
dziedzinie prowadzi¢ na manowce. Wedlug tego ztosliwie redukcyjnego proce-
deru cata reszta, w tym niewiarygodne akrobacje myslowe, jakie autorka wyko-
nuje, by swoja konstrukcje uzgodni¢ z filozofia Merleau-Ponty’ego, sa tylko
niepotrzebnym nadmuchiwaniem prostej mysli. Sadz¢ jednak, ze sprawa jest
nieco bardziej skomplikowana, co nie znaczy, ze koncepcje¢ Sobchack cheiatbym

55 Tamze, s. 282.
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uznaé za bardziej spdjna i sensowna, nizby to wynikato z mojego dotychczaso-
wego opisu. Gdy idzie o sprawy czysto filmowe, to ta koncepcja daje si¢ latwiej
zrozumied, jesli podtozymy pod nig nie jakie$ teksty i ujgcia teoretyczne, lecz
proste fabuly fantastycznych filméw z bohaterami przechodzacymi przez ekran i
pograzajacymi si¢ w fikcyjnym $wiecie — jak to ma miejsce juz w niemej kome-
dii Sherlock Jr Bustera Keatona (i z nim samym w roli gtéwnej) z 1924 roku. W
bardziej wspotczesnym i1 unaukowionym wariancie bioneurotechnologicznym
urzadzenie wideo podiacza si¢ bezposrednio do centralnego systemu nerwowego
ofiary, by zarejestrowane obrazy postrzegata ona jako swa jedyna i prawdziwa
rzeczywisto$¢ — modelowy dla podobnych fantazji film Wima Wendersa 4z na
koniec swiata z 1991 roku byt w swoim czasie Zle przyjety, ale okazat si¢ na
swoj sposob pionierski wobec pozniejszych dokonan pokroju Matriksa czy In-
cepcji. Oczywiscie, pojecia ucielesnienia filmu czy jego intencjonalnej aktywno-
$ci maja u Sobchack charakter teoretyczny, a nie fantastyczno-naukowy, ale ta-
twos¢ translacji tych poje¢ na schematy fabularne rodem z opowiesci science fic-
tion oraz mozliwo$¢ problematyzacji tresci ksiazki Sobchack za ich pomoca daje
do myslenia, wskazuje jak bardzo spekulatywny i ,,fantastyczny” — na poziomie
teoretycznym — charakter maja jej wlasne pomysty.

Buster Keaton, Sherlock Jr (1924)



Inspiracje fenomenologiczne w mysli filmowej (1) 27

Az na koniec swiata, rez. Wim Wenders (1991)

Do odnotowania jest jeszcze jedna wazna rzecz. Od czasu wlaczenia pojecia
rzeczywistosci wirtualnej” — majacej zwiazek z przebiegami obrazowymi gene-
rowanymi elektronicznie — do dyskursu wspotczesnych nauk audiowizualnych,
na porzadku dziennym stangta kwestia specyficznego zaangazowania, jakie
w odniesieniu do takiej rzeczywisto$ci przejawia jej uczestnik, oraz mozliwego
rozchwiania czy rozszczepienia jego dotychczasowej tozsamosci na tym tle.
Gracz przechodzacy przez kolejne fazy skomplikowanej gry komputerowe;,
uzytkownik programu komputerowego o atrakcyjnym interfejsie, rozmowca
konwersujacy z innymi na portalu spoteczno$ciowym nie sa osobami, ktore robi-
tyby to wszystko ,,z zewnatrz”, pozostajac twardo osadzonymi w nieztomnym
poczuciu jedynie prawdziwe] rzeczywistosci. Raczej ztozonos$¢ i1 niezwyklosé
powyzszych sytuacji domagajacych si¢ zainwestowania w nie sporych dawek
emocji 1 umiejgtnosci operacyjnych sprawia, ze osoby im si¢ oddajace ,,delegu-
ja” — w sensie przenosnym, a niekiedy i bardziej dostownym — swoich ,,przed-
stawicieli” na teren zajg¢ w cyberprzestrzeni, ktore to ,przedstawicielstwo”
przesuwa caly poznawczy i emocjonalny sens ,rzeczywisto$ci” w kierunku
owych wykreowanych elektronicznie, cyberprzestrzennych ,,Swiatow”. Powikla-
nia tozsamos$ciowe i zmiang obsady poczucia rzeczywistosci, jaka w zwiazku
z tym moze mie¢ miejsce, bardzo dobrze oddaja przyktadowe stowa Lei Marii Ruiz:

Kto ma okreslac, co jest ,,rzeczywiste™? Na jakiej podstawie interakcja w cyberprzestrzeni od-
rzucana jest jako ,,nierzeczywista”? Odwrotnie, interakcja w cyberprzestrzeni dla wielu ludzi
jest tak samo, jesli nie bardziej, rzeczywista, jak interakcja twarza w twarz. [...] Gralam raz
w gre karciang Hearts z ludzmi w Szwecji i w innych czg$ciach Europy, sama przebywajac
w swoim salonie w Potudniowej Kalifornii. Gre charakteryzowata globalna rzeczywisto$¢
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udzialu w grze z ludzmi w innych krajach, lokalna rzeczywisto$¢ salonu i moich interakeji
z narzeczonym przebywajacym w innym pokoju, a takze lokalna rzeczywisto$¢ przebywania
w internetowym ,,pokoju gry” z grupa ludzi grajacych w ,,wirtualng” gr¢ w karty. Moje inte-
rakcje z nimi byly dla mnie nie mniej rzeczywiste niz moje interakcje z narzeczonym. [...]
Aby w pelni zrozumieé, jak indywidua w cyberprzestrzeni podzielaja t¢ sama przestrzen
i wplywaja wzajemnie na swoje tozsamosci, trzeba przebada¢, w jaki sposob indywidua za-

mieszkuja cyberprzestrzen i jak ich wirtualne uciele$nienie, czy to przez tekst, graficznego

awatara czy jakas kombinacje ich obu, zmienia konstrukcje tozsamosci 1 rzeczywistosci®®.

Ot6z Vivian Sobchack pisze o filmie tak, jak gdyby de facto miata do czynienia
nie z relacja cztowiek—film, lecz cztowiek—komputer, 1 jak gdyby odbiorca filmowy
nie byt roztaczny z wykreowanym $wiatem, lecz przez realne umiejgtnosci manipu-
lacyjne nabyte dzigki obstudze software’u posiadat mozliwos¢ wchodzenia w ten
$wiat i zmiany go. Jeden fenomen o$wietla tu drugi, a 6w drugi, cho¢ nieprzywoty-
wany i rezydujacy wytacznie ,,w tle”, jest kluczem do zrozumienia sposobu proble-
matyzacji pierwszego. Ksiazka Sobchack ukazata si¢ w 1992 roku, kiedy w Polsce
problematyka ,,wirtualnej rzeczywistosci” dopiero si¢ zarysowywala i byla jeszcze
dos¢ egzotyczna; niewykluczone jednak, ze w bardziej rozwinigtych technologicz-
nie krajach zachodnich stanowila juz trzon nowej samoswiadomos$ci dnia dzisiej-
szego oddziatujacy na kluczowe kwestie filozoficzne. Jesli spojrze¢ na to w ten spo-
sob, rozprawa Sobchack pozwala sig¢ odczytywac jako tekst kultury, ktory wigcej niz
0 swym nominalnym przedmiocie (film) mowi o stanie umystow owczesnych elit
zachodnich i sposobach myslowej rekonfiguracji przez nie otaczajacego $wiata pod
wplywem jakosciowej zmiany technologicznej. Przy takim odczytywaniu The Ad-
dress of the Eye staje si¢ jakby odwroconym palimpsestem, gdzie warstwa zatarta
nie jest starsza od dostownej i nadpisanej, lecz wtasnie nowsza od niej, oswietlajaca
ja i1 wydobywajaca nowe mozliwosci, ktore bez niej by si¢ nie ujawnily.

Tekst pisany ujety jako tekst kultury ma jednak to do siebie, ze o pewnych
rzeczach moéwi niezaleznie od intencji autora, a nawet z jej pogwalceniem; jest
jak ciato, ktore przez swe sygnaly komunikuje nam wigcej o samopoczuciu
1 stanie zdrowia swego posiadacza, niz ten sam chciatby zakomunikowaé. Tak
wlasnie, niejako o b o k dostownie wyrazanych przekonan amerykanskiej au-
torki, proponujemy czyta¢ jej wywod. Jesli natomiast do ksigzki Vivian Sob-
chack przytozy¢ bardziej tradycyjne kryteria i chcie¢ przeegzaminowaé ja na
okoliczno$¢ stusznosci, a nawet uchwytnos$ci jej tez zasadniczych, to tutaj ocena
wypada znacznie surowiej. Nie mowig¢ juz nawet o aspektach fenomenologicz-
nych: jesli przyjaé, ze analiza fenomenologiczna jest z definicji analiza naoczna,
weryfikowalng na poziomie intuicyjnym, to swdj komentarz na temat zasadnos$ci
podciagania spekulacji Sobchack pod miano ,.fenomenologii” uznaj¢ w tym
miejscu za zbedny®’.

¢ 1 M. Ruiz, Culture and Identity in Electronic Space, [w:] Phenomenology and Media. .., s. 371, 373.
57 Jak zostalo powiedziane, ogdlna fenomenologiczna teoria filmu nie znalazta kontynuacji
w pozniejszych pracach Sobchack. Nadal jednak, cho¢ w innej formie, podejmuje ona tematyke
ciata i filozofii Merleau-Ponty’ego w kontekscie filmu. Ksiazka najblizsza moze The Address of the
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Zakonczenie czeSci pierwszej

Do tego, ze na wspolczesna humanistyke maja wpltyw procesy metodolo-
gicznego rozproszenia i fragmentaryzacji, zmuszajace ja do budowania catkowi-
cie nieraz dowolnych konglomeratéw idei, zdazyliSmy si¢ juz przyzwyczaic.
Efektem uwiktania fenomenologii, tak jak i zreszta kazdej w miarg jednolitej
doktryny, w podobny proces, musi by¢ czg§ciowe przynajmniej zamazanie jej
tozsamosci. Czyms$ innym jednak od tego rozproszenia i zamazania jest zjawi-
sko, ktore nazwalbym catkowitym przeobrazeniem z uwagi na nowy kontekst.
Jest to zabieg zawsze kontrowersyjny i1 grozacy powiktaniami, poniewaz prze-
cigcie zwiazkoéw centralnych tez i zatozen doktryny z macierzystym polem zna-
czeniowym oraz potaczenie ich w nowa cato§¢ w polu zupelie odmiennym mo-
ze prowadzi¢ do efektow rozchwianych, jesli nie chwilami groteskowych. To
wlasnie, moim zdaniem, stalo si¢ udzialem omawianej pracy Vivian Sobchack.

Streszczenie

Artykut podzielony zostatl na dwie czgsci. W czgsci pierwszej zarysowana jest ogolna sytuacja
fenomenologii w kontekscie wiedzy o filmie, a nastgpnie przedstawiona koncepcja fenomenologii
filmu zawarta w ksiazce Vivian Sobchack The Address of the Eye. W czgsci drugiej z kolei
zaprezentowane zostanie fenomenologiczne ujgcie filmu autorstwa Allana Casebiera. Caty artykut
jest przyczynkiem do tematu wykorzystywania fenomenologii, a nawet szerzej, filozofii w ogole,
w ramach jednej z humanistycznych dyscyplin szczegoétowych, jaka jest filmoznawstwo.

Stowa kluczowe: fenomenologia filmu; psychoanaliza; lewicowi radykatowie; Merleau-
Ponty; Vivian Sobchack.

Summary

Phenomenological Inspirations in the Cinematic Thought (1)

The article is divided into two parts. In the first part, the general situation of phenomenology
in the context of cinematic knowledge is outlined. Then, the concept of film phenomenology in-
cluded in the book by Vivian Sobchack, The Address of the Eye, is presented. In the second part, in
turn, the phenomenological approach to the film by Allan Casebiera will be described. The whole
article contributes to the use of phenomenology, and even more broadly — philosophy in general, in
one of the detailed humanistic disciplines, namely the film studies.

Keywords: film phenomenology, psychoanalysis, left-wing radicals, Merleau-Ponty, Vivian
Sobchack.

Eye sa jej o dekadg pozniejsze Carnal Thoughts. Embodiment and Moving Image Culture (Univ. of
California Press, Berkeley — Los Angeles 2004). Tym razem jest to zbior artykutéw, w ktorych kaz-
dorazowym punktem wyjscia jest jaki$ szczegbtowy problem z powyzszego zakresu (np. zabtakanie
w przestrzeni lub starzenie si¢ ciata) oméwiony w oparciu o bogata literaturg przedmiotu i liczne
przyklady filmowe. Niektore watki pojawiaja si¢ pod wpltywem traumy spowodowanej powaznymi
ktopotami zdrowotnymi, o ktorych autorka pisze z zaskakujaca niekiedy otwartoscia.



