s.21-41 118 (2022) Kwartalnik Filmowy

LKwartalnik Filmowy” nr 118 (2022)

ISSN: 0452-9502 (Print) ISSN: 2719-2725 (Online)
https://doi.org/10.36744/kf.11908

© Creative Commons BY-NC-ND 4.0

Mirostaw Przylipiak
Uniwersytet Gdanski
https://orcid.org/0000-0002-7552-8112

W poszukiwaniu siebie.
Biograficzny dyptyk
Lozinskich w kontekscie
Lacanowskiej fazy lustra

Stowa Kluczowe:
ojciec i syn;
Pawel Lozinski;
Marcel Lozinski;
faza lustra;
psychoanaliza

Abstrakt

W filmach Ojciec i syn (2013) Pawla Lozinskiego oraz Oj-
ciec i syn w podrozgy (2013) Marcela Lozinskiego znajduje sie
ujecie z archiwum rodzinnego: ojciec stoi przed lustrem,
trzymajac w jednym reku kamere, ktora filmuje, a druga
przytrzymujac kilkumiesiecznego synka. Ujecie to wydaje
sie idealnie wrecz ilustrowaé Lacanowska koncepcje fazy
lustra, wedle ktorej wraz z momentem rozpoznania siebie
w lustrze dziecko nabiera poczucia wlasnej odrebnosci,
a zarazem separacji od opiekuna. Celem niniejszego arty-
kulu jest przeanalizowanie tego ujecia przez pryzmat La-
canowskiej koncepcji, przy uwzglednieniu montazowych
kontekstow kazdego z dwoch filmow.
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Ujecie, o ktérym chce pisaé, przedstawia lustro, w ktérym widaé odbicie
mezczyzny i niemowlecia. Mezczyzna w jednym reku trzyma skierowana w stro-
ne lustra kamere i filmuje, druga reka przytrzymuje za$ dziecko. Mezczyzna tym
jest Marcel Lozifiski, ktéry niebawem stanie sie wybitnym polskim dokumen-
talista, a dzieckiem jego syn Pawet Loziniski, ktéry réwniez, cho¢ nieco pézniej,
wyro$nie na wybitnego dokumentaliste. Ujecie to pojawia sie w dwoéch filmach,
réznych, choé¢ spokrewnionych: Ojciec i syn Pawta Lozifiskiego oraz Ojciec i syn
w podrézy Marcela Lozifiskiego, oba z roku 2013.

Historia tych dwéch filméw jest dobrze znana: ojciec z synem, dwaj roz-
poznawalni i cenieni dokumentali$ci, wybrali sie w podréz do Paryza, na symbo-
liczny gréb matki Marcela. Wyprawie przyswiecat takze cel terapeutyczny: miata
stuzy¢ — by uzy¢ stéw inicjatora przedsiewziecia, Pawta Lozinskiego — rozliczeniu
przesztosci, oczyszczeniu stosunkéw', wypowiedzeniu i moze zatagodzeniu traum,
bolesnych miejsc, urazéw we wzajemnych relacjach ojca i syna. Materialnym
efektem tej podrézy miat by¢ film dokumentalny. Panowie zamontowali w ,,psy-
chobusie”?, ktérym podrézowali, kilka kamer, wzieli tez ze soba przenos$ny
sprzet, aby méc rejestrowad materiat réwniez poza pojazdem. Po powrocie z wy-
prawy Pawel przygotowal pierwsza wersje filmu, ale Marcel nie zgodzit sie na
nia, a méwiac §ciélej, na poczqtku jq nawet zaakceptowat, potem zaczqt naciskac: wyrzuc
to, wyrzuc tamto. Syn odméwif. Wedlug Pawta Lozifskiego: ojciec dorzucit troche
swoich rzeczy, ale przy okazji ocenzurowat siebie i mnie w kilku scenach*. Ostatecznie
wiec kazdy z nich zmontowat wtasny film. Dokument Marcela jest o kilkanascie
minut diuzszy, zawiera sceny, ktérych u Pawta nie ma, ale generalnie wiekszo$¢
materiatéw w obu filmach sie powtarza, cho¢ sa inaczej zmontowane.

Ujecie z lustrem zainteresowato mnie przede wszystkim ze wzgledu na
jego niezwykle wrecz podobiefistwo do Lacanowskiego opisu fazy lustra. Jest
moze swoistym chichotem historii to, ze przy moim dos¢ sceptycznym stosunku
do psychoanalizy postanowilem wyprawic sie na jej teren. Jednak film Lozinskie-
go, a raczej duet filméw Lozinskich, az sam sie o to prosi. W najbardziej ewi-
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dentnej, bezposredniej warstwie oba dokumenty maja charakter edypalny, bo sa
rejestracja serii konfrontacji miedzy ojcem a synem. Duzo miejsca zajmuja w nich
traumy z okresu dziecifistwa, zwlaszcza ojca, Marcela Lozinskiego. W jakim§
wiec stopniu filmy obrazuja zjawisko postpamieci, dziedziczonej traumy, a takze
wyparcia®. Mamy tu historie odrzucenia (Marcel Lozifiski zostat oddany przez
rodzicéw do domu dziecka), a takze samobdjstwa matki Marcela i porzucenia
przez niego z kolei swojej rodziny. Catoé¢ wiec zdaje sie domagac interpretacji
w kluczu ktérejs z licznych szkét psychologicznych i az dziw, ze taka analiza do-
tad nie powstata. Psychoanaliza jest jedna z tych szkét, a niniejszy tekst stanowi
jedynie rekonesans po tym nieznanym ladzie. Zanim jednak przejde do fazy lu-
stra, chciatbym skomentowac usytuowanie omawianego ujecia w kazdym z tych
dwéch filméw.

W obu filmach wystepuje ono w podobnym momencie, okoto trzeciej mi-
nuty, ale za kazdym razem w innym kontekscie. W filmie syna (Ojciec i syn) jest
umieszczone okoto trzeciej minuty filmu i trwa 18 sekund. Ujecie poprzedzone
jest nastepujaca rozmowa podczas monotonnej jazdy samochodem:

Ojciec: Nuda.

Syn: Powiedz co$ ciekawego.

Ojciec: Jesli cheesz cos wiedziec, zapytaj.

Syn: Najszczesliwszy dzien w zyciu? Byl taki?

Ojciec: Byt. Az sig zdziwisz. Czwarty grudnia tysigc dziewiecset szescdziesigtego
pigtego. Akurat tego dnia spadt pierwszy snieg. To zupetnie bylo tak jak teraz, przedtem,
i nagle strasznie duzo $niegu spadfo i nad ranem sig urodzites.

W tym momencie pojawia sie rzeczone ujecie, a tak naprawde dwa ujecia,
bo po kilku sekundach nastepuje przejécie do blizszego planu (poczatkowo wi-
da¢ zwierciadlo wiszace na §cianie, nastepnie juz tylko postacie odbite w lustrze
i fragmenty obramowania). Zblizeniu towarzyszy nostalgiczna muzyka, nastep-
nie kobieta zaczyna $piewac po francusku. Widac, ze tadma jest stara, na nagraniu
wystepuja liczne zéttawe za§wietlenia oraz migotania. Zaraz po przejéciu do bliz-
szego planu wy$wietlony zostaje napis, tytut filmu: Ojciec i syn. Caty ten fragment
trwa okoto 15 sekund. Po nim mamy dalsze ujecia z archiwum rodzinnego. Ob-
serwujemy wiec, jak niemowle jest pielegnowane i kapane przez tate, nastepnie
widzimy chlopca przy piersi mamy, wreszcie, juz troche starszy, nagi, gdzie$ w le-
sie wsiada do volkswagena ,garbusa” i siedzi przy kierownicy. Caty ten archi-
walny fragment sktada sie z dziesieciu uje¢, trwajacych tacznie okoto minuty. Po
nich powracamy do wnetrza ,, psychobusa”, Marcel nalega, aby Pawet wyprzedzit
jaki$ samochdd, natarczywie méwi: wyprzedz, wyprzedz, po czym wyjadnia: tak za-
wsze mowites, kiedy bytes dzieckiem — wyprzedz go, wyprzedz.

W filmie ojca (Ojciec i syn w podrézy) omawiane ujecie zostaje usytuowane
nieco inaczej. Pojawia sie réwnie wcze$nie — okolo drugiej minuty i czterdziestej
sekundy filmu — i jest poprzedzone scena rozgrywajaca sie bezposrednio przed
wyruszeniem w podréz. Ojciec i syn siedza w busie, widaé ich w podzielonym
ekranie, sprawdzaja dzialanie kamer, nastepnie obejmuja sie, méwia: w droge.
W tym momencie pojawia sie rzeczone ujecie. Nastepuje kilka scen niepowia-
zanych z jego tematyka, potem opisana powyzej rozmowa, rozpoczeta od pyta-
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nia o najpiekniejszy dzien w zyciu, a po niej, okolo 6smej minuty i czterdziestej
sekundy filmu, pozostate materiaty archiwalne - jednak nieco zmodyfikowane.
Widzimy ojca pielegnujacego, kapiacego i karmiacego synka, nastepnie Marcela
z kamera odbitego w kotpaku samochodu i wspomniane juz ujecia matego Pawta
w volkswagenie.

Warto poréwnaé montazowe konteksty interesujacego nas ujecia w kazdym
z tych filméw i przyjrzec sie wystepujacym miedzy nimi znaczacym réznicom.

Sposéb usytuowania ujecia z lustrem w filmie syna wydaje sie bardziej na-
turalny niz w filmie ojca. W tym pierwszym stanowi ono przedtuzenie opowiesci
Marcela o narodzinach potomka. R6wnie naturalna jest jego kontynuacja, pokazu-
jaca inne sceny z wczesnego dziecifistwa Pawta. W drugim natomiast usytuowa-
nie tego ujecia jest zagadkowe. Poprzedza je scena uécisku ojca i syna oraz zawo-
fanie w droge. Uscisk ten jest jednak jakby wadliwy, niepelny, bo przedstawiony
na podzielonym ekranie: kazdy z mezczyzn opuszcza swéj kadr, uscisk dokonuje
sie poza zasiegiem kamer. Podzielony ekran, podobnie zreszta jak to, ze uscisk
nastepuje poza kadrem, mozna interpretowac najproéciej jako symbol podziatéw,
konfliktu miedzy ojcem a synem. W tym kontekécie rzeczone ujecie moze stanowic
forme fantazmatycznego pojednania, powrotu do czasu, kiedy ojciec i syn stano-
wili jednoé¢. Mozna nawet i§¢ o krok dalej: narodziny syna staja sie efektem udci-
sku ojca i syna. Taka interpretacje wydaje sie wspierac to, ze w filmie ojca matka
zostala z archiwaliéw wyeliminowana. Powrécimy do tej kwestii za chwile.

W filmie ojca po wiadomym ujeciu nastepuje szes¢ minut rozméw zupet-
nie z nim niepowiazanych, niedotyczacych dziecifistwa, tak jakby tamta chwi-
la uchwycona w zwierciadle byta wyjeta z naturalnego porzadku spraw, jakby
pochodzita z innego $wiata. Mozna tez spojrze¢ na to inaczej. W sze$ciominu-
towej luce, ktéra oddziela omawiane ujecie od fragmentu zawierajacego pozo-
state materiaty archiwalne, miesci sie sze$¢ scen, z ktérych dwie skrajne (pierw-
sza i ostatnia) maja charakter prywatny i dotycza centralnego dla filmu napiecia
miedzy nakladaniem sie a oddzielaniem osobowosci ojca i syna, pozostate cztery
za$ dotycza etycznych aspektéw filmowania®. Jesli przyjmiemy (o czym wiecej
za chwile), ze w ujeciu z lustrem utrwalono moment, w ktérym Pawel Lozifiski
zostat niejako pasowany na rezysera filméw dokumentalnych, to wéwczas wiez
tematyczna miedzy tym ujeciem a fragmentem, ktéry po nim nastepuje, zostaje
utrzymana. U Marcela sfera prywatnej relacji z synem jest nieodtaczna od aktu
rejestrowania, co zreszta widac juz w rzeczonym ujeciu. Wszystkie cztery sceny
w gruncie rzeczy dotycza klasycznego dylematu z zakresu etyki dokumentalisty,
tj. konsekwencji, jakie akt filmowania moze mie¢ dla osoby filmowanej. Marcel
Lozinski zreszta wielokrotnie sie na ten temat wypowiadal, na przyktad kryty-
kujac takie filmy jak Arizona (rez. Ewa Borzecka, 1997) czy Tukiego picknego syna
urodzitam (rez. Marcin Koszatka, 1999). Pytanie tylko, czy ten sam dylemat, doty-
czacy konsekwencji filmowania dla osoby filmowanej, obejmuje réwniez sytuacje,
gdy dorosty Marcel Lozinski nagrywa swojego malutkiego synka. Tym bardziej
ze ten fragment archiwalny zamykaja zdjecia uroczego nagiego chtopczyka (cho¢
bez widocznych sfer intymnych) — obecnie upublicznianie tego rodzaju mate-
riatéw jest praktyka coraz czeSciej krytykowana przez obroncéw praw dziecka’.
Inna rzecz, ze zamieszczajac te ujecia w swoim filmie, Pawel Lozinski niejako
wyrazit zgode na udostepnienie wizerunku.
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Druga istotna réznica dotyczy nie samego ujecia, lecz montazu materia-
6w archiwalnych, ktéry w filmie syna jest zespolony z tymze ujeciem, a w filmie
ojca nastepuje po szedciominutowej luce. Oba fragmenty sa do siebie podobne,
sktadaja sie w wiekszosci z tych samych nagran. Podstawowa réznica dotyczy
karmienia dziecka. W filmie syna niemowle karmi matka. Wida¢ to na dwéch uje-
ciach, z czego pierwsze pokazuje niemowle przy piersi (poniewaz w poprzednich
scenach widoczny byt tylko ojciec, moze si¢ pojawic pierwsze wrazenie, ze jest to
pier$ ojca — tak byto w kazdym razie w moim przypadku), w drugim za$, w pla-
nie og6lnym, widaé¢ kobiete karmiaca dziecko. W filmie ojca natomiast dziecko
karmi on sam, tyzeczka. W kolejnym ujeciu, ktérego nie ma w filmie syna, wida¢
ojca z kamera w reku, odbitego w kotpaku samochodu. Mozna wiec powiedzie¢,
ze film ojca jest — w tym przynajmniej fragmencie — bardziej narcystyczny. Matka
zostaje usunieta, pozostaja tylko ojciec i syn. Pawet Lozifiski nazwat to pominiecie
matki rodzajem ojcowskiego dzieworddztwa, zapowiadajgcym to, co sig potem w zZyciu
bohateréw wiasciwie wydarzyto®.

Trzecia istotna réznica dotyczy Sciezki dzwiekowej. W filmie ojca oma-
wianemu ujeciu towarzyszy podktad muzyczny — czeé¢ koncertu Jana Sebastiana
Bacha F moll BWV 1056. Wydaje sie, ze ta muzyka ma wymiar wytacznie emocjo-
nalny, jej rola jest ewokowanie nostalgii. W filmie syna rzecz jest o wiele bardziej
skomplikowana, rzeczonemu ujeciu, jak i calemu fragmentowi archiwalnemu,
towarzyszy piosenka francuska pt. Domino, $§piewana przez Lucienne Delyle, po-
pularna piosenkarke francuska z lat 40. i 50. XX w. Wydaje sie, ze piosenka, wielki
przebdj lat 50., $piewana zreszta przez wielu réznych wykonawcéw, powinna sie
znalez¢ raczej w filmie ojca, bo on jest z Francja mocniej zwiazany (w koficu tam
sie urodzil), a utwdr pochodzi z czaséw jego mtodosci. Tymczasem umiescit ja
w swoim filmie syn’, co moze by¢ kolejnym, jednym z wielu, przejawéw zama-
zywania granic i zlewania sie osobowosci protagonistéw. Kiedy wstuchamy sie
w stowa piosenki (o ile, rzecz jasna, zrozumiemy tekst francuski, co dla polskiego
odbiorcy raczej nie jest typowe), sytuacja jeszcze bardziej sie komplikuje, bo maja
one silny, a w jednym momencie wrecz dostowny zwiazek z tym, co widzimy na
ekranie. Ujeciu z lustrem towarzysza pierwsze stowa piosenki: Domino, Domino /
le printemps chante en moi | Dominique / le soleil s’est fait beau (Domino, Domino [ wio-
sna $piewa we mnie [ Dominiku [ storice pigknie Swieci). Zwraca uwage podobienstwo
miedzy poprzedzajacymi ujecie stowami Marcela a przytoczonym fragmentem
piosenki: w obu mamy powiazanie pogody z uczuciem do drugiego cztowieka.
To, ze w opowiesci Marcela jest to piekna zima i nagly opad $niegu, a w piosen-
ce sfoneczna wiosna, ma znaczenie drugorzedne wobec tego fundamentalnego
podobienstwa: przyroda wyraza nasze uczucia do drugiego czlowieka, a moze
nawet je wyprzedza, zapowiada i wywoluje'. JesteSmy potaczeni z przyroda,
z natura, sekretnym weztem, jesteSmy jej czescia.

Druga czeé¢ piosenki towarzyszy ujeciom pielegnacji i karmienia matego
Pawta. Padaja nastepujace stowa: J'ai besoin de toi | De tes mains sur moi [ De ton
corps doux et chaud | ]'ai envie d’étre aimée | Domino (Potrzebuje cig | Twych rak na mnie
| Twego mitego i cieptego ciata | Chee byc kochana | Domino)". Przy stowach twoich rqk
na mnie widzimy Marcela, ktéry trzyma rece na nagim ciele synka, wcierajac krem
(pod koniec tego ujecia synek krzywi sie i ptacze). Jest to wiec moment najwiekszej
przylegtodci stéw i obrazu, wlasciwie redundancji, gdy obraz doktadnie ilustruje



Kwartalnik Filmowy 118(2022) s.21-41

stowa piosenki. O ile jednak stowa potrzebuje twych rqk na mnie dotycza momentu,
gdy Marcel trzyma rece na ciele Pawla, wiec, mozna powiedzie¢, wyrazaja uczu-
cia syna, o tyle nastepny wers (potrzebuje twojego mitego i cieptego ciata) wydaje sie
blizszy pozydji ojca, bo to mite i ciepte cialo dziecka jest obiektem jego zabiegow.

Pierwsze strofy piosenki, jak widaé, wyrazaja radod¢, mitos¢é, pragnienie,
pozadanie. W dalszej czedci nastréj ulega zmianie, pojawiaja sie gorycz i zawéd.
I tak, koficowemu ujeciu pielegnacji Pawta przez ojca, a wiec kapieli chtopca, to-
warzysza stowa: Tu t'amuses des mes peines (Ty bawisz sie moimi smutkami), co moze
nawiazywac do ptaczu dziecka. Po tym ujeciu nastepuja dwa kolejne, pokazujace
karmiaca matke. Pierwsze z nich zestawione jest ze stowami: Et je m use de t'aimer
(a mnie meczy kochanie cig), w drugim powracamy do pierwszej zwrotki, o pigknej
wioénie (bedacej zarazem refrenem piosenki), ktéra towarzyszy ujeciom nagiego
dziecka wsiadajacego do samochodu.
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Te dwa niepokojace wersy, z ktérych pierwszy zestawiony jest ze scena ojca
kapiacego syna, a drugi — z obrazem niemowlecia przy piersi matki, stanowia dy-
sonans w stosunku zaréwno do generalnie optymistycznych stéw wczeéniejszego
fragmentu piosenki, jak i do idylliczno-nostalgicznego nastroju'?, jaki sama muzy-
ka i $piew moga ewokowaé u os6b nieznajacych jezyka francuskiego. Jezeliby
traktowac¢ powiazanie tekstu z obrazami powaznie, mozna by stowa bawisz sig
moimi smutkami odczytac jako skierowany do ojca wyrzut, ze wykorzystuje swo-
jego syna (np. filmujac go), ze przenosi na niego swoje pasje, zainteresowania,
pragnienia albo tez, w bardziej potocznej terminologii, ze uczynit z niego bohate-
ra filmu, tym samym wnoszac caty kontekst eksploatacyjnego charakteru relacji
miedzy osobami znajdujacymi sie po dwdch stronach kamery, ktéry zawsze poja-
wia sie w filmie dokumentalnym.

Drugi wers, Et je m’use de t'aimer (A mnie meczy kochanie cig), jest o tyle
zagadkowy, ze towarzyszy ujeciu chtopca karmionego piersia. Jest to pier§ ko-
bieca, pier$ matczyna. Do kogo skierowane sa te stowa? Zapewne do ojca, je-
sli przyjaé, ze cala druga zwrotka piosenki to skierowane do niego stowa syna.
Dlaczego wobec tego pojawia sie matka? Jesli odrzuci¢ odpowiedzi zdroworoz-
sadkowe (np. ze koincydencja jest przypadkowa, wynika z rytmu piosenki), to
mozna zaproponowac trzy inne interpretacje: (1) ze w istocie nastapit transfer
osobowoéci, ojciec przejat funkcje matki, a matka w dalszym ciagu jest ojcem
(taki kierunek sugeruje kontekst, w jakim osadzony jest ten fragment w filmie
ojca); (2) ze jednak sa to stowa skierowane do matki, a chtopiec meczy sie ko-
chaniem jej, na przykiad dlatego, ze zaktéca to jego mitosé do ojca; (3) ze sa to
stowa matki skierowane do syna (co rezonuje z oddaniem Marcela przez matke
do domu dziecka i moze ewokowaé motyw postpamieci, dziedziczonej traumy).
Watek matki, a raczej matek (bo waznym kontekstem jest tez matka Marcela),
jest ciekawy w obu filmach. Obie sa w zasadzie nieobecne, pojawiaja sie tylko na
krétkie chwile, w rozmowach mezczyzn albo w materiatach archiwalnych, obie
tez utrudniaja relacje miedzy ojcem a synem.

Jezeli popatrzymy nie na te fragmenty piosenki, ktére sie w filmie znala-
zly, lecz na te, ktére zostaly pominiete, rzecz komplikuje sie jeszcze bardziej, bo
wbrew pozorom nie jest to piosenka pogodna i melancholijna, dominuja w niej
gorycz i zawdd. Jedno pominiecie jest szczegdlnie znaczace, gdyz realizator po
prostu usunat czeé¢ piosenki. Miedzy optymistycznym fragmentem o wioénie,
Swiecacym stoficu i pragnieniu mitoéci a wersami o zabawianiu sie uczuciami
i zmeczeniu miloécia powinny znajdowac sie nastepujace stowa:

Méfie-toi, mon amour, je t'ai trop pardonné
J'ai perdu plus de nuits que tu m’en as données
Bien plus d’heures i t'attendre

Qu’a te prendre sur mon coeur

11 se peut qu’a mon tour je te fasse du mal

Tu m’en as fait toi-méme et ¢a t'est bien égal®.

Pawel Lozifiski, zapytany przeze mnie o te kwestie, odpowiedziat nastepu-
jaco: Zwrotke druggq pomingtem z powodéw muzycznych, nie ten rytm, ale tez z powodu

tekstu, ktéry zupetnie nie pasowat w moim przekonaniu do tematu. W tym fragmencie
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jest juz mowa na wprost [sic! — red.] o relacji erotycznej**. Skadinad, wynika z tego, ze
jednak tekst byt wazny. Pozwole sobie tez mie¢ odmienne zdanie od autora filmu
co do potencjatu znaczeniowego pominietego fragmentu. Méwiac bowiem ogdl-
nie, paradygmatyczna 0§ wyboru jest réwnie wazna jak syntagmatyczna o$ zes-
tawienia, czyli to, co pominiete, jest rtéwnie znaczace jak to, co pozostato, a tresci
pominietej zwrotki nie trzeba koniecznie czyta¢ w kontekscie relacji erotyczne;j.
Mowa w niej bowiem o zawodzie i rozczarowaniu, o poczuciu, ze nie jest sie kim$
do$¢ waznym dla osoby obdarowywanej uczuciem (Marcel Lozinski wypomina
Pawtlowi, ze ten jako dziecko byt niezwykle zaborczy), wreszcie o checi rewanzu.
Tego typu uczucia sa co najmniej réwnie istotnie, jeSli nie istotniejsze, w relacji
miedzy dzie¢mi i rodzicami; te zreszta wyznaczaja model p6zniejszych relacji
erotycznych®. W drugiej czesci piosenki, ktdra sie w filmie nie zmiescita, pojawia
sie zazdro§¢ (mysl, ktdrej nie moge zniesc | ze ktos mogtby zajac moje miejsce w twoich
ramionach), zarzut lekkoduchostwa (jestes lekkoduchem [ nie mozesz si¢ zmienic — ten
zarzut Pawel formutuje w stosunku do ojca w toku filmu kilkukrotnie), a wresz-
cie rezygnacja wobec sity uczucia (zawsze wybaczam [ ale wrdc (...) nic wiecej ci nie
powiemn).

Oczywiscie otwarta pozostaje kwestia, na ile znaczace sa stowa, ktérych
wiekszo$¢ odbiorcéw nie rozumie. Niezaleznie od tego wspétbiezno$¢ tekstu pio-
senki i tematyki catego filmu jest uderzajaca. Mamy wiec relacje mitosna, pragnie-
nie i gorycz zawodu, a do tego zlewanie sie osobowosci protagonistéw. Piosenka
nie tylko ilustruje relacje widoczne w filmie, ale i je wyostrza, wskazuje na ich
wezly i zapetlenia.

Faza lustra: formowanie tozsamosci

Lacanowska koncepcja fazy lustra jest dobrze znana, ale dla porzadku
pokroétce ja zreferuje. Jej punktem wyjscia jest zjawisko , Aha!” (Aha-Erlebnis),
obserwowane — wedle Lacana — u dzieci miedzy széstym a osiemnastym mie-
siacem zycia, polegajace na tym, ze takie dziecko, widzac siebie w lustrze, lu-
dycznie doswiadcza zwigzkéw miedzy swoimi ruchami ukazanymi w obrazie a odbiciem
otoczenia®. Ten frapujgcy spektakl w opisie Lacana wyglada nastepujaco: niemowle
przed lustrem, niemowle, ktére jeszcze nie potrafi ani chodzic, ani samo stac, trzymane
przez kogos na rekach, wychylajace sie w radosnym zaciekawieniu z tych podtrzymujq-
cych je wiezéw, wychylone do przodu, stara sie uchwycic, zatrzymac ten ulotny obraz".
Zdaniem Lacana nastepuje wéwczas identyfikacja w petnym, psychoanalitycznym
znaczeniu tego stowa, transformacja w podmiocie, kiedy przyswaja on swéj obraz.
Innymi stowy, niemowle utozsamia sie ze swoim odbiciem — i to utozsamienie
umozliwia wyksztalcenie sig¢ pierwotnej formy Ja, zanim jeszcze zobiektywizuje si¢ ono
w dialektyce identyfikacji z drugim cztowiekiem i zanim jeszcze jezyk wyznaczy mu w ob-
rebie powszechnosci funkcje podmiotu's. W ten sposéb niemowle, maty cztowiek, po
raz pierwszy zdaje sobie sprawe z wlasnej odrebnosci, po raz pierwszy powstaje
uniego wyobrazenie i poczucie samego siebie. Zdaniem Anny Turczyn ta wizualna
operacja stanowi rodzaj matrycy, co$ w rodzaju punktu oparcia dla péZniejszych procesow
zachodzacych w podmiocie w trakcie wchodzenia w porzqdek spoteczny, symboliczny®.

Ta pierwotna forma Ja u samego zarania jest jednak obciazona fundamen-
talna i nieusuwalna stabo$cia: niemowle utozsamia sie ze swoim odbiciem, choé
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przeciez nim nie jest. Co wiecej, jest to obraz fatszywy, bo lustrzanie odwrécony,
a w dodatku statyczny®, mimo iz samo niemowle jest w ruchu. Ponadto w okre-
sie poprzedzajacym faze lustra dziecko nie ma poczucia jednoéci wtasnego ciata,
przezywa koszmar fragmentaryzacji, wynikajacy ze staboéci i braku koordynacji
motorycznej w okresie niemowlecym. Jest to zreszta przejaw szczegdlnej przedwcze-
snosci narodzin u cztowieka®'. W interpretacji Anny Turczyn identyfikacja jest procesem
rodzqcym sig dzigki woli, dzigki pragnieniu samego podmiotu, ktéry na tym wczesnym
Zyciowym etapie znajduje si¢ w catkowitej motorycznej niemocy, owladniety silq niepo-
hamowanego popedu. To w tym zasadza sig nieustanna antycypacja, ruch wyprzedzania,
projektowania, ktéry powoduje, Ze na drodze percepcyjnego przeskoku, obraz zostaje kate-
goryzowany w Swiadomosci jako aktualny, a nie antycypowany. (...) Dlatego, ze u Zrédta
postrzegamy nie to, co jest (niemoc i brak kontroli nad wlasnym ciatem), ale to, co anty-
cypujemy, projektujemy do zaistnienia na podstawie obrazu. Pétroczne dziecko nie widzi
w lustrze swojej bezwtadnosci, swojej catkowitej zaleznosci od innego, widzi w swoim odbi-
ciu kompletnosc, catosc, jednolitosé, stabilnosc, czy wrecz ,,posagowosc” wiasnej postaci®.

Faza lustra, poprzez nadanie wizerunkowi cztowieka statej formy, pozwa-
la koszmar fragmentaryzacji pokonaé, stwarza kolejne fantazmaty, ktére przechodzqc
od obrazu porozrywanego ciata do formy, ktérq mozemy nazwac ortopedyczng w swojej ca-
tosciowosci —a w koricu do alienujgcej identycznosci, zbroi naktadanej na siebie, ktéra wy-
twarza pietno swej sztywnej struktury na catym rozwoju psychicznym?®. Ta catoSciowa
forma ciata — stwierdza francuski badacz — jawi sig podmiotowi jako unieruchamiajgca
Qo plaskorzezba i w odwréconej symetrii, w przeciwieristwie do doswiadczanych prze-
zeri gwattownych, ozywiajacych go ruchow. (...) W ten sposéb 6w Gestalt symbolizuje
trwatos¢ psychiczng Ja i jednoczesnie zapowiada jego przyszig alienacje*. Dlaczego La-
can uznal, ze niemowle nie widzi ruchéw, ktére przeciez w lustrze wida¢, trudno
orzec, ale ogdlny kierunek jego mysli jest jasny: obraz w lustrze decyduje o tym,
jak cztowiek siebie postrzega, i poprzez to nadaje mu stabilna forme. Jest rodza-
jem sztywnego rusztowania, ktére pozwala na przypisanie cztowiekowi okreslo-
nych cech i wlasciwosci, ale zarazem ogranicza zmienno$¢, ptynnosé, ruchomosé,
potencjalno$é. Zdaniem Lacana wiec cata sytuacja sytuuje ego w planie fikcji, a jed-
nostka stara sig rozwiqzac, z pozycji Ja, swojg niezgodnosc z wtasng realnoscig®™.

Faza zwierciadta ma charakter narcystyczny: podmiot identyfikuje sie tutaj
z samym soba, z wlasnym obrazem. Na kolejnym etapie rozwoju osobniczego
nastepuje wyjscie poza siebie, w kierunku innych ludzi. Moment koficzqcy stadium
zwierciadta, zapoczqtkowuje poprzez identyfikacje z imago blizniego i poprzez dramat
pierwotnej zazdrosci (...) dialektyke, ktéra odtqd fqczy [Jla z sytuacjami spotecznymi.

Dziecko pojawia sie przed lustrem w ramionach opiekuna, zazwyczaj mat-
ki (cho¢ - co warto podkresli¢ — Lacan nigdzie nie stwierdza, ze musi to by¢ matka,
uzywa form neutralnych: , ktos”, ,osoba”). W ujeciu Mariusza Hybiaka, interpre-
tujacego mysl Lacana, dziecko zaczyna pojmowag, ze jest samodzielnym organi-
zmem, i przezywa szok, poniewaz nie stanowi juz jednoéci z matka. Rodzicielka
jawi sig jako brak, a tym samym staje sie obiektem utraconym, z ktérym na powrét trzeba
sig zjednoczyc. Utracona bowiem zostala ta pierwotna calosc, ktérq wezesniej odczuwato
dziecko. (...) Dziecko zaczyna fantazjowac o polgczeniu z matkqg, co moze wynikac z fak-
tu, ze zazwyczaj przed lustrem widzi siebie w jej objeciach®. Jak to ujmuje cytowany
przez Hybiaka Zbigniew Sokolik, dziecko identyfikuje si¢ z pragnieniem matki i przez
to tgczy sie z nig narcystycznie i ostatecznie powstaje wzajemne lustrzane odbicie: pra-
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gnienie matki staje si¢ pragnieniem dziecka 1 odwrotnie, dziecko staje sig odbiciem matki
i matka dziecka®®. W ujeciu Agnieszki Piotrowskiej uswiadomienie sobie przez dziecko
nieobecnodci matki jest kluczowym momentem fazy lustra®. Badaczka wspiera te mysl
cytatem z ksiazki Elizabeth Grosz, nastepujacej tresci: Od tego momentu jego zy-
cie budowane jest na modelu braku, luki, rozszczepienia. Bedzie sie ono starato wypetnic
ten (niemozliwy, niewypetnialny) brak. Rozpoznanie braku jest sygnatem ontologicznego
rozdzwigku z naturq lub Realnym. Ta luka sktoni je [dziecko — M. P.] do szukania iden-
tyfikacyjnego obrazu wiasnej stabilnosci i trwatosci (Wyobrazone), a ostatecznie jezyka
(Symboliczne), poprzez ktdére ma nadzieje wypetnic brak™®.

W powyzszym modelu kryje sie pewna niekonsekwencja. Faza lustra wy-
daje sie narcystyczna forma identyfikacji z samym soba, ale zarazem pragnienie
zjednoczenia z matka oznacza identyfikacje z druga osoba. Tak to zreszta ujmuje
Agnieszka Piotrowska, przywotujac Mladena Dolara: u wczesnego Lacana faza lu-
stra oznacza reakcje na wtasne zwierciadlane odbicie, ale w péZniejszym okresie okresla jq
reakcja na innego™.
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Do napisania tego artykutu sktonita mnie odpowiednio$¢ miedzy omawia-
nym ujeciem a Lacanowskim opisem fazy lustra, jednak zgodno$¢ ta nie jest catko-
wita. Po pierwsze, dziecko w filmie jest chyba mtodsze, nie osiagnelo jeszcze sz6-
stego miesiaca zycia, a wrazenie to wzmaga dodatkowo kontekst: scena z lustrem
pojawia sie zaraz po opowiesci Marcela o narodzinach syna. W tym kontekscie
jest to wladciwie noworodek. Skoro tak, to dziecko nie osiagnelo jeszcze rejestru
Wyobrazonego, w Lacanowskiej terminologii znajduje sie ciagle w fazie Realne-
go. Po drugie, nie widzimy efektu ,, Aha!”, a wiec wyraznego, demonstrowanego
motorycznie i mimicznie, zainteresowania wlasnym odbiciem. Trzymane przez
ojca niemowle jest nieruchome, pod koniec ujecia wydaje sie wrecz odwracac glo-
we. Po trzecie i najwazniejsze, w kadrze pojawia sie przedmiot, ktéry w Laca-
nowskim opisie zupelnie nie wystepuje: kamera filmowa. Czy wobec tych réznic
mozna Lacanowski koncept odnosi¢ do rzeczonego ujecia? Moim zdaniem tak,
a to dlatego, ze ma on raczej warto$¢ metaforyczna niz dostowna. W sensie do-
sfownym wystepowanie zaréwno efektu ,, Aha!”, jak i catej fazy lustra jest czysta
spekulacja, bo przeciez nie wiemy, czy niemowle rzeczywiscie przezywa koszmar
fragmentaryzacji, nie jesteSmy tez w stanie stwierdzié, czy rozpoznanie samego
siebie w lustrze rzeczywiScie pozwala ten koszmar przezwyciezy¢. Sam Lacan
nie wspiera swoich tez dowodami, a ci, ktérzy prébowali przeprowadzi¢ bada-
nia empiryczne, dochodzili do wnioskéw niezgodnych z jego twierdzeniami. Na
przyktad z badan wynika, ze dzieci zaczynaja rozpoznawac siebie w lustrze nie
wczedniej niz w pietnastym miesiacu zycia®, zwrécono uwage, ze gdyby ta teoria
byta prawdziwa, to osoby niewidome od urodzenia nie bylyby w stanie rozwi-
naé poczucia wlasnej tozsamoséci®, zarzucano tez Lacanowi, ze nie istniejg Zadne
dowody na poparcie teorii fazy lustra®. Sam Lacan zreszta na poczatku lat 50. XX w.
zrewidowal swoje poglady, przestal wiazac faze lustra z okreslonym momentem
rozwoju osobniczego i uznat ja za stata strukture ludzkiej subiektywnosci®®. Wo-
bec powyzszego nie uwazam niewolniczego trzymania sie Lacanowskiego opisu
za niezbedne. Uznaje ten opis za plastyczna, poreczna metafore kluczowego dla
ludzkiej egzystencji procesu formowania wlasnej tozsamosci — i tak bede go trak-
towat.

Jakie wiec $wiatlto rzuca Lacanowski koncept na ujecie z lustrem z filméw
Lozifiskich? Przestaniem najbardziej powszechnie wiazanym z faza lustra jest
btedne rozpoznanie: dziecko utozsamia sie ze swoim zwierciadlanym odbiciem,
ktérym przeciez nie jest. Teoretycy kina podchwycili te mys$l, aby za jej pomoca
scharakteryzowac kondycje widza kinowego: widz w kinie nie jest tym, kim my-
§li, ze jest, utozsamia sie z fantazmatem, stworzonym przez machine produkcyjna.
W tle kryje sie konstatacja o charakterze socjopolitycznym: omamieni widzowie
kinowi, niepotrafiacy dostrzec prawdy o sobie, podtrzymuja polityczne status
quo, zamiast przeciw niemu wystepowac®. Takie zastosowanie Lacanowskiego
konceptu mnie w niniejszym tekscie nie interesuje — moim celem jest wylacznie
zinterpretowanie przez jego pryzmat ujecia z niemowleciem przed lustrem. Po-
niewaz niemowleciem tym jest Pawet Lozinski, logicznie byloby powiedzie¢, ze
rzeczone ujecie symbolicznie obrazuje moment formowania sie falszywej tozsa-
moéci, ktéra nastepnie — zgodnie z Lacanowskim opisem — zamieni sie w krepu-
jaca ruchy zbroje. Lacan, niestety, nigdzie nie pokazuje, na czym mogtaby pole-
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gac ,prawdziwa tozsamo$¢”. Z jego opisu wynika nieuchronnie, ze jesteSmy na
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,fatszywa tozsamosé¢” skazani, co jest konstatacja dos¢ smutna, réwniez dlatego,
ze nie pozwala ona na zréznicowanie ludzkich loséw. W innym wariancie Laca-
nowska hipoteza mogtaby nas prowadzi¢ w kierunku rozwazan na dobra sprawe
zdroworozsadkowych (cho¢ majacych réwniez silne zakorzenienie filozoficzne),
na temat istnienia badz nieistnienia , prawdziwej” tozsamosci kazdego cztowie-
ka, jej ptynnosci badz stalosci, na temat tego, czy nasze zachowanie wynika z cha-
rakteru, czy tez ze zbiegéw okolicznosci, a takze tego, ile w nas jest nas, a ile
naszych rodzicéw, tradycji, uwarunkowan kulturowych.

Oba filmy Lozinskich niewatpliwie tego wlasnie dotycza: stanowia prébe
uporania sig przez obu artystéw, kazdego na swoj sposéb, z rodzinng przesztoscig”, ale sa
tez $wiadectwem checi wydestylowania niejako samego siebie z gaszczu wielora-
kich uwarunkowan. Chodzi w nich takze o to, aby skonfrontowac sie z przypisanym
mu [Pawlowi — M. P.] dziedzictwem i wyzwolic si¢ od niego®. Wreszcie, na pozio-
mie moze najtatwiej uchwytnym, cho¢ odbiegajacym juz nieco od mysli Lacana,
w omawianym ujeciu ogladamy moment wytyczenia zawodowej Sciezki Pawla
Lozinskiego. Pawel zidentyfikowat sie ze swoim ojcem, czlowiekiem z kamera,
i wskutek tego sam czlowiekiem z kamera zostat. Czy byla to identyfikacja fat-
szywa? Bez watpienia, bo Pawel Lozinski swoim ojcem nie jest. W tym wszakze
sensie zadna identyfikacja nie jest prawdziwa. Czy gdyby Marcel Lozifiski nie
byt filmowcem, to Pawet Lozifski by nim zostal? Prawdopodobnie nie. Ciekawie
koresponduje z tym wyznanie Pawla Lozinhskiego podczas jego rozmowy z Da-
widem Karpiukiem: Dlaczego postanowitem zostac filmowcem? Nie wiem. To nie byto
z braku ojca. On byt z tych kontrolujgcych, wszechobecnych®. Moze wiec powodem nie
byt brak ojca, ale przeciwnie — jego nadmiar? Albo tez brak w sensie psychoanali-
tycznym, wywotany niemozliwym do realizacji pragnieniem peinego zjednocze-
nia? Czy to znaczy, ze zawodowa tozsamo$¢ Pawla Lozinskiego jest zbudowana
na fundamencie falszywego rozpoznania? Na to pytanie, niestety, nie ma dobrej
odpowiedzi. Trudno chyba tutaj o jednoznaczne rozstrzygniecia, bo przypisane
nam dziedzictwo zarazem nas wiezi i okreéla. Bez niego jesteémy wolni, ale jed-
noczeénie pozbawieni wlaSciwosci. By¢ moze zastuga Lacana jest to, ze stworzyt
dla tej sytuagji plastyczna metafore, pozwalajaca ja uchwycic i zrozumied.

W Lacanowskiej fazie lustra kryje sie jednak znacznie wiecej niz tylko fat-
szywe rozpoznanie. Waznym jej aspektem jest kwestia wtadzy i kontroli. Oto bo-
wiem niemowle, ogarniete koszmarem fragmentaryzacji, niekontrolujace swojej
motoryki, postrzega w lustrze swoje ,idealne Ja”, majace petna wtadze nad swo-
im ciatem. Co ciekawe, kwestia wladzy nad wlasnym ciatem pojawia sie réwniez
w obu filmach, na przyktad w scenie stawania na gtowie. Pawet robi to, dowodzac
pelnego opanowania wlasnej motoryki, a zarazem wchodzac w skére ojca, ktéry —
jak wida¢ na starych zdjeciach — kiedy$ réwniez to potrafil. Rzecz jasna jednak,
fantazmat kontrolowania wtasnego ciala — a do tego sprowadza sie opisywana
przez Lacana sytuacja — nie wyczerpuje watku wladzy i kontroli. W scenariuszu
edypalnym mamy do czynienia z walka miedzy ojcem a synem, w ktérej syn pra-
gnie przejac¢ symbol i atrybut ojcowskiej mocy, fallusa. W analizowanym tu ujeciu
takim fallusem, , mrocznym przedmiotem pozadania” staje sie kamera filmowa.
W zgodzie z Lacanowskim opisem, chlopiec trzymany w ramionach przez ojca
pragnie na powr6t sie z nim zjednoczy¢, pragnie by¢ taki jak on, a wlasciwie — by¢
nim. Aby za$ tak sie stato, musi zdoby¢ atrybut ojcowskiej mocy i wladzy, fallu-
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sa-kamere. Ciekawy kontekst dla tej sytuacji tworzy scena otwierajaca film Pawla
Loziniskiego: ojciec i syn znajduja sie naprzeciw siebie, obaj trzymaja w reku ka-
mery (aparaty fotograficzne), ktérymi sie nawzajem filmuja. Syn instruuje przy
tym ojca, w jaki sposéb sie tym sprzetem postugiwag, co jest jednym z wielu przy-
ktadéw odwrécenia rél. Pawel wchodzi w posiadanie atrybutu mocy, staje sie
wiasnym ojcem, a nawet nadojcem, ojcem swojego ojca (bo przeciez to on swojego
ojca instruuje).

Na jeszcze inna mozliwo$¢ zrozumienia fazy lustra wskazuje Todd McGo-
wan. Zwraca on uwagg, ze postrzeganie spojrzenia w kategoriach wtadzy oznacza
w istocie ,foucaultyzacje” mysli Lacana, ktéry sam w ten sposéb sprawy nigdy
nie ujmowal, poza jednym artykutem na temat fazy lustra (w ktérym zreszta cho-
dzi o wladze nad wlasnym wizerunkiem, a nie nad innymi ludzmi). To wtasnie
Michel Foucault postawit znak réwnos$ci miedzy spojrzeniem a wtadza, co najpel-
niejszy moze wyraz znalazto w metaforze Panoptykonu. Tymczasem McGowan,
powotujac sie na artykut Gaylyn Studlar Masochism and Perverse Pleasures of the Ci-
nema®, zwraca uwage, ze pragnienie panowania nie jest najbardziej pierwotnym, naj-
bardziej podstawowym pragnieniem cztowieka — przededypalne pragnienie masochistycz-
ne jest czyms wezesniejszym od edypalnego pragnienia panowania. Jak pisze Studlar, jesli
wigzemy pragnienie z panowaniem, jesli postrzegamy pragnienie wytqcznie jako aktywny
proces, umyka nam znacznie bardziej zasadniczy rodzaj pragnienia — pragnienie poddania
sig innemu. (...) Choc obiekt rozbudza pragnienie, podmiot nie rozkoszuje si¢ zdobyciem
obiektu pragnienia, ale wlasnie jego niedostepnosciq. Pragnienie nie utrwala sig dzieki
sukcesowi (zdobyciu albo wchionieciu obiektu), ale dzigki porazce (poddaniu sig obiek-
towi). (...) Pragnienie zaktada, ze pragnqcy podmiot oddaje kontrole obiektowi i dzigki
podlegtosci podtrzymusje swoje pragnienie*'. Takie podejécie koresponduje z zasygna-
lizowana powyzej interpretacja fazy lustra nie w kategoriach fatszywego rozpo-
znania lub wtadzy i kontroli, lecz w kategoriach dramatu rozdzielenia. Dziecko,
widzac w lustrze siebie w ramionach swojego opiekuna, u§wiadamia sobie swoja
od niego oddzielno$¢, co uruchamia pragnienie re-unifikacji, pelnego zjednocze-
nia, niejako roztopienia sie w drugiej osobie. W tej perspektywie omawiane ujecie
obrazowatoby moment, w ktérym w niemowleciu rodzitoby sie pragnienie po-
wrotnego roztopienia sie we wiasnym ojcu, bezwarunkowego poddania mu sie.
Jezeli zawierzymy w tym miejscu intuicji Lacana, jezeli przyznamy, ze rzeczywi-
$cie ujecie to symbolizuje moment uruchomienia sie takiego ,, masochistycznego”
pragnienia w malym czlowieku, to pozostaje jeszcze pytanie, w jakim stopniu de-
terminuje ono postepowanie czy odczuwanie tego samego cztowieka nieomal 50
lat p6zniej. Czy jest ono, powtérzmy za Teresa Rutkowska, dziedzictwem, z kto-
rego nalezy sie wyzwoli¢, czy tez jednak istotna, cho¢ pod$wiadoma i wstydliwie
wypierana motywacja wtasnych dziatan?

Spojrzenie jako ,,obiekt male a”

Jest w interesujacym nas ujeciu punkt, ktéry wymyka sie dotychczasowym
rozwazaniom i ktéry nie miesci sie w Lacanowskim opisie fazy lustra. Chodzi
o btysk swiatla w okolicy prawego nadgarstka Marcela Lozifiskiego. Przez diugi
czas nie zwracalem naii uwagi, nie dostrzegatem go, a kiedy dostrzegltem, nie po-
trafitem go ani zrozumie¢, ani zinterpretowad. W pierwszym momencie wydato
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mi sie, ze Marcel Lozifiski trzyma w lewej dloni skierowana poza kadr mata latar-
ke. Wyobrazilem sobie, ze jest to — karkotomny co prawda — sposéb do$wietlenia
planu, ze poza kadrem znajduje sie blenda, od ktérej odbija sie $wiatto. Podzieli-
fem sie tym odkryciem z Pawlem Lozinskim, na co odpowiedzial: To nie latarka,
tylko blik od zegarka, ktory ojciec ma na reku. To w koricu dokument krecony na tasmie 8
mm, nie myslat o tym, zeby doswietlac to ujecie®. Zagadka zostala wiec rozwiazana,
jednak nie do korica. Taki blik oznacza bowiem, ze gdzie$ poza kadrem znajduje
sie zrodlo swiattapadajacego z ukosa, ato z kolei oznacza wtargniecie
w spdjny dotychczas obraz jakiego$ elementu nadmiarowego, ktdry sie w nim nie
miesci i zaburza go. Latwo w tym dostrzec analogie do Lacanowskiego ,,obiek-
tu male a”, do specyficznie, po Lacanowsku pojmowanej kategorii Spojrzenia,
a wreszcie, do Realnego, czyli punktu, w ktérym zatamuje si¢ proces sygnifikacji®®.

Jak pisze McGowan, w kilkanascie lat po artykule o stadium lustra Lacan sfor-
mutowat koncepcje spojrzenia jako czego$, co podmiot (albo widz) napotyka w obiekcie
(albo w samym filmie) — spojrzenie stato si¢ raczej spojrzeniem z perspektywy obiektu
niz podmiotu. Sposéb, w jaki Lacan uzywa tej kategorii, odwraca nasze typowe myslenie
o spojrzeniu, zwykle bowiem tgczymy je z aktywnym, podmiotowym procesem. Dziatanie
spojrzenia jako obiektu polega na wzrokowym rozbudzeniu naszego pragnienia. W zwiqz-
ku z tym spojrzenie jako obiekt jest tym, co Lacan nazywa ,objet petit a” albo obiek-
tem — przyczyng pragnienia. Jak ujmuje to w Seminarium XI: ,spojrzenie to obiekt mate
aw polu widzenia”. To specyficzne okreslenie, , objet petit a”, Swiadczy o tym, Ze obiekt dw
nie jest zadnym pozytywnym bytem, ale lukq w polu widzenia. Nie chodzi o wzrok, ktéry
podmiot kieruje na obiekt, ale luke w pozornie wszechmocnym widzeniu. Owa luka ozna-
cza punkt, w ktérym nasze pragnienie manifestuje sie w tym, co widzimy*. W Semina-
rium XI Lacan zobrazowat tak pojmowane spojrzenie na przyktadzie obrazu Han-
sa Holbeina Ambasadorowie. W jego dolnej czeSci znajduje sie obiekt niemozliwy
do rozpoznania, przy normalnym ogladzie, na wprost. Kiedy jednak spojrzymy
nanz ukosa, odleweji z dotu, rozpoznamy czaszke. W ujeciu Lacana , objet
petit a” w polu skopofilicznym, jesli sprobujemy go przeniesc na poziom estetyki, jest do-
ktadnie pustym miejscem (albo — jesli wolicie — owq czarng dziurkg), czyms, czego brakuje
za obrazem®. McGowan nazywa tak pojmowane spojrzenie slepg plamkg (punktem,
ktory zaktoca bieg i sens doswiadczenia) w estetycznej strukturze filmu, a takze punktem,
w ktérym widz zostaje ,,ukosnie” [sic! — M. P.] do filmu wlgczony*. Wedtug niego spoj-
rzenie przykuwa nasz wzrok, gdyz wydaje sig oferowac dostep do tego, co niewidzialne,
do odwrotnej strony widzialnego. Obiecuje odkryc¢ przed podmiotem sekret Innego, ale
ow sekret istnieje tylko o tyle, o ile pozostaje w ukryciu. Podmiot nie moze odkryc sekretu
spojrzenia, a jednak wskazuje ono punkt, w ktérym pole widzenia uwzglednia pragnienie
podmiotu*”. Kuba Mikurda za$ stwierdza we wstepie do ksiazki McGowana: , objet
petit a” to obiekt-przyczyna pragnienia, paradoksalny obiekt, ktéry istnieje o tyle, o ile jest
niedostepny, o ile jest ,gdzie indziej” albo , kiedy indziej”, a ktérego szukamy w kazdym
upragnionym obiekcie empirycznym®.

Analogia miedzy wszystkimi tymi opisami a rozblyskiem $wiatta w ujeciu
z lustrem wydaje mi sie oczywista. Ow rozbtysk to szczelina, w ktérej zatamuije sie
racjonalny dyskurs o uktadaniu relacji miedzy ojcem a synem czy o wyzwalaniu
sie z przypisanego dziedzictwa, a pojawia sie Realne, rejestr narodzin i $mierci,
skrajnych doznar, a takze czystych emocji i popedéw, do ktérego w normalnych
warunkach nie mamy dostepu. W tym kontekscie moze warto jeszcze raz powré-
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ci¢ do analizowanej uprzednio piosenki. Pawet Lozifiski usunat z niej fragment,
ktoéry wprost dotyczy relacji erotycznej, ale, jak wiadomo, wyparte powraca i owo
czysto erotyczne pozadanie, cho¢ usuniete, jednak gdzie$ sie po tym filmie btaka.
Nie chodzi przy tym o pozadanie ukierunkowane na konkretna osobe (to bytoby
sprzeczne z idea , obiektu mate a”), lecz o pozadanie czyste, niezakorzenione, be-
dace konsekwencja dawnego oddzielenia. To pozadanie staje sie widoczne tylko
wtedy, gdy spojrzymy nie na wprost, lecz z ukosa, przez szczeline, otwierajaca sie
w jaskrawym rozbtysku Swiatta.

Kamera jako zwierciadlo: mise en
abyme

Warto wreszcie, na koniec, zwréci¢ szczegdlng uwage na to najpowazniej-
sze odstepstwo od Lacanowskiego opisu, jakim jest obecno§¢é kamery w kadrze.
Byta juz mowa o tym, ze kamera odgrywa role fallusa, atrybutu meskiej mocy.
Zarazem jest ona przeciez tez forma zwierciadla, tyle ze utajonego: ona réwniez
~przechwytuje” znajdujacy sie przed nia obraz, z ta réznica, ze nie zwraca go
natychmiast, a dopiero po czasie. Zwierciadlana nature urzadzenia rejestrujace-
go obraz ujawnia tak dzisiaj popularna technika selfie, ktéra zreszta niektdrzy
w funkgji lustra wykorzystuja. Skoro za$ kamera jest rodzajem lustra, to tak na-
prawde mamy w tym ujeciu z filméw Lozinskich figure mise en abyme, zwielo-
krotnionego zwierciadlanego odbicia, ktére wedtug Gilles’a Deleuze’a stanowi
podstawe struktury krysztatu. Pojawia sie ona zreszta w réznych kontekstach.
Zdaniem Teresy Rutkowskiej oba omawiane tu filmy sa jak zwierciadta ustawio-
ne naprzeciwko siebie — odbijajq sig w sobie nawzajem®. Jest tez widoczna we wspo-
mnianej juz scenie, otwierajacej film Pawta Loziniskiego: ojciec i syn znajduja sie
naprzeciw siebie, trzymaja w reku kamery (aparaty fotograficzne), ktérymi sie na-
wzajem filmuja. Zwierciadlane odbicie okresla tez charakter relacji miedzy nimi.
W interpretacji Pawta Lozinskiego to ojciec, filmujac malutkiego syna, kierowat
sie checia sklonowania siebie i zlania z obiektem®. W $wietle Lacanowskiego opisu
mamy do czynienia z ruchem przeciwnym: to syn dazy do zlania sie z ojcem, cho¢
jednocze$nie ,,wybija sie” na niezalezno$¢ i zaczyna formowac wlasna tozsamos¢.
W gruncie rzeczy mamy za$ w tych filmach ruchy przenikania w obie strony.
W wielu scenach ojciec i syn zamieniaja sie rolami, ojciec nasladuje Pawta z czasu,
gdy byt maty, Pawet wchodzi w role ojca. Widacé to znakomicie w obrazach z kori-
ca filmu Pawta. W ujeciach archiwalnych Marcel Loziniski staje na gtowie, a jego
synek prébuje go wspieraé; nastepnie widzimy dorostego juz Pawla, jak staje na
glowie, a Marcel go wspomaga. Jako ze obaj pelnia w stosunku do siebie role te-
rapeutéw, zasadne byloby siegniecie do jeszcze jednego fundamentalnego pojecia
z teorii Lacana — przeniesienia, oznaczajacego wigz migdzy osobq analizowang a ana-
litykiem, dzigki ktorej praca analityczna w ogodle jest mozliwa'.

Ujecie z lustrem rzeczywiscie jest Deleuzjafiskim krysztatem, swoistym ko-
dem DNA catego filmu, zageszczonym obrazem, petniacym funkcje wewnetrznej
granicy wszystkich pozostatych obiegéw. W figurze krysztatu aktualny obraz ma
swoj obraz wirtualny, odpowiadajgcy mu jak sobowtdr czy odbicie™. W stowniku Deleu-
ze’a pojeciom aktualnoéci i wirtualnosci przypisane sa szczegélne znaczenia. Jak
pisze Jakub Morawski, wirtualne jest niepoddajacym sie trwatej symbolizacji zywio-
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tem, pierwotnym Zrédlem sensow, warunkujgcym mozliwosc zaistnienia i percepcji do-
Swiadczalnych form (materialnych, zmystowych, jak réwniez tych obrazowych). (...) Jest
w pewnym przyblizeniu (...) tym, czym dla psychoanalizy w wydaniu Freuda jest ID —
pierwotny system organizacji, Zrodto ksztattowania sie porzqdkéw, w tym ego i super-
ego. (...) Z wirtualnosci dopiero wydobywajq sie wszelkie mozliwe formy i porzqdki, umyst
wprowadza opisy, idee, definicje i doswiadczenia emocjonalne w gescie podziatu i opdZnie-
nia wirtualnosci. Formy te (umystowe, cielesne, zmystowe i emocjonalne) Deleuze okresla
jako aktualnosci, tozsamosci, ktére sq wynikiem proceséw indywiduacji®®. Tak wiec, jakis
pierwotny wzdr, praforma, przedéwiadomosé, staja sie podstawa ksztattowania
tozsamosci; w figurze mise en abyme wzajemnie na siebie rzutuja, odbijaja sie od
siebie, tacza w nierozréznialna jednoé¢. Jak dalej pisze Deleuze, obiekt realny odbija
sig w obrazie zwierciadlanym jako przedmiocie wirtualnym, spowijajgcym z kolei zara-
zem czy odzwierciedlajgcym rzeczywistosc; miedzy jednym a drugim nastepuje ,stopienie
sig”. (...) Percepcja i wspomnienie, to, co realne, i to, co wyobrazone, to, co fizyczne, i to,
co mentalne, a raczej ich obrazy, nieustannie za sobq podqzajg, scigajgc sig wzajemnie
wokot punktu nierozréznialnodci. (...) Nierozréznialnosc tego, co rzeczywiste, i tego, co
wyobrazeniowe, albo tego, co terazniejsze, i tego, co przeszle, tego, co aktualne, i tego, co
wirtualne, (...) stanowi obiektywng ceche pewnych istniejgcych obrazow, ktére sq z na-
tury dwoiste®. Trudno chyba o lepsza charakterystyke tego jednego ujecia, ktore,
wydobyte z przeszlosci, tak dobrze okresla terazniejszo$¢, a bedac obiektywnym
zapisem pewnej sytuacji zarazem przenika do sedna naszych o sobie wyobrazen.

Tekst piosenki Domino (kursywa zaznaczono fragmenty obecne w filmie)
Domino, Domino

Le printemps chante en moi

Dominique

Le soleil s’est fait beau

J'ai le coeur comme une boite i musique

J'ai besoin de toi

De tes mains sur moi

De ton corps doux et chaud

J'ai envie d’étre aimée

Domino

Méfie-toi, mon amour, je t'ai trop pardonné
J'ai perdu plus de nuits que tu m’en as données
Bien plus d’heures a t’attendre

Qu’a te prendre sur mon coeur

Il se peut qu’a mon tour je te fasse du mal
Tu m’en as fait toi-méme et ¢a t'est bien égal
Tu t'amuses des mes peines

Et je m’use de t'aimer plus

Domino, Domino

Le printemps chante en moi

Dominique

Le soleil s’est fait beau

J'ai le coeur comme une boite i musique

J'ai besoin de toi
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De tes mains sur moi

De ton corps doux et chaud
J’ai envie d’étre aimée
Domino

118 (2022)

Il est une pensée que je ne souffre pas
C’est qu’on puisse me prendre ma place en tes bras

Je supporte bien des choses
Mais a force, c’en est trop

Et qu'une autre ait 'idée de me voler mon bien
Je ne donne pas cher de ses jours et des tiens

Je regarde qui t'entoure
Prends bien garde mon amour
Domino, Domino

J'ai bien tort de me mettre en colere

Avec toi, Domino

Je sais trop qu’il n’y a rien a faire

T’as le coeur léger
Tu ne peux changer
Mais je t'aime, que veux-tu?

Je ne peux pas changer, moi non plus

Domino, Domino

Je pardonne toujours
Mais reviens

Domino, Domino

Et je ne te dirai plus rien

! L. Knap, Przecinanie pepowiny. (Wywiad z Paw-
tem Lozifiskim), ,Przekrdj” 2013, nr 32-33, s. 54.

2 Tamze.

* D. Karpiuk, Syn swojego ojca, ,Newsweek”
2013, nr 24, s. 95.

* L. Knap, dz. cyt., 5. 57.

° Wiecej na ten temat zob. T. Rutkowska, Mar-
notrawne ojcostwo, marnotrawne synostwo
i granat w piwnicy uczuc, ,Kwartalnik Filmo-
wy” 2018, nr 103.

® W pierwszej scenie, zaraz po wyruszeniu
w droge, Pawet dzwoni do swojej partner-
ki. Kiedy z nigq rozmawia, ojciec dopowiada
z boku, ze syn kazal mu sie i5¢ ,,dogoli¢”,
czyli porzadnie ogolié¢. Ojciec, dopowiada-
jac, niejako wchodzi w miejsce syna, ktéry
rozmowe prowadzi; z kolei to, ze syn kazat
ojcu poprawié¢ golenie, oznacza, ze to on
w pewnym sensie wszedl w role ojca, kt6-
ry dba o wyglad swojego dziecka. Z kolei
w scenie széstej, jak gdyby obramowujacej
ten fragment, Marcel strofuje syna, moé-
wiac, ze ten niepotrzebnie ciagle sie z nim
poréwnuje. Jestes przeciez oddzielng jednostkq

— méwi. Pomiedzy tymi dwiema scenami
znajduja sie cztery dotyczace etycznych
aspektéw filmowania. Najpierw kobieta
w punkcie poboru optat przy wijezdzie na
autostrade zwraca uwage, ze nie wolno na-
grywad, bo to jest strefa monitorowana, co
Pawet komentuje stowami: Czyli oni nas fo-
tografujq, a my ich nie mozemy. Nastepnie, na
widok pracownicy seksualnej na poboczu
autostrady, Pawet pyta ojca, czy jako filmo-
wiec przejatby sie takim losem, na co Marcel
odpowiada: Byc¢ moze we Francji bym taki film
zrobil. A tu bym sig nie odwazyl, bo zostataby
zakamieniowana [sic! — red.] przez rodzine.
Krzyzem w teb. W trzeciej z tych scen Marcel
protestuje, gdy syn nagrywa go podczas je-
dzenia, czuje sie z tym wyraznie nieswojo.
W czwartej Marcel — podkreélajac, ze robi to
wylacznie na proébe syna — siada na zeliw-
nym zétwiu (co moze by¢ aluzja do praktyki
inscenizowania scen w filmach dokumen-
talnych), a nastepnie, spetniajac prosbe znaj-
dujacej sie nieopodal pary, robi jej zdjecie, co
syn komentuje stowami: uszczesliwites ludzi.
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7 Por. [tw], ,, Pomys] zanim wrzucisz” — kampania
do rodzicow nt. zdje¢ dzieci w internecie,
WirtualneMedia.pl, https: //www.wirtual-
nemedia.pl/artykul / pomysl-zanim-wrzu-
cisz-kampania-do-rodzicow-nt-zdjec-dzie-
ci-w-internecie (dostep: 20.06.2022); A. Bor-
kowska, M. Witkowska, Sharenting i wize-
runek dziecka w sieci. Poradnik dla rodzicow,
NASK Panstwowy Instytut Badawczy,
Warszawa 2020, s. 16.

Mail Pawla Lozinskiego do autora niniej-
szego tekstu, 1.05.2022. Archiwum autora.
Pawet Lozinski wyjasnia: Piosenki , Domino”,
ktorej tematem jest nieszczesliwa mitosc, uzytem
bardziej dla melodii i sentymentalnego ,fran-
cuskiego” tonu niz samego tekstu. Chociaz nie
przypadkiem stowa méwiq o trudnej relacji mito-
snej, ale w tym wypadku mesko-damskiej. Mail
Pawla Lozifskiego do autora niniejszego
tekstu, 1.05.2022. Archiwum autora.

10 Opowiesé Marcela nosi skadinad cechy
dawnych zywotéw Swietych, w ktérych
narodzinom $wietego towarzyszyly inten-
sywne zjawiska atmosferyczne.

Dziekuje Joannie Jereczek-Lipinskiej za po-
moc w ttumaczeniu tekstu.

T. Rutkowska, dz. cyt., s. 120.

Strzez sig, kochanie, za duzo ci wybaczytam |
Stracitam wigcej nocy, niz mi dates | Duzo wigcej
godzin czekatam na ciebie | Zamiast wzigc cig do
mojego serca [ Moze si¢ zdarzyc, ze teraz ja cig
skrzywdze | Sam mnie takq stworzytes i jest ci to
obojetne. Pelny tekst piosenki znajduje sie na
koncu artykutu.

Mail Pawta Lozifiskiego do autora niniejsze-
go tekstu, 1.05.2022. Archiwum autora.
Pisze o tym m.in. Ewa Rojewska. E. Rojew-
ska, Rodzina o personalistycznej orientacji wy-
chowawczej jako istotne srodowisko dla rozwoju
integracji seksualnej mlodziezy, w: Rodzina,
historia i wspotczesnodc, red. B. Kiere§, M.
Gromek, K. Hryszan, Katedra Pedagogiki
Rodziny Instytutu Pedagogiki Katolickiego
Uniwersytetu Lubelskiego Jana Pawtla II,
Lublin 2018.

J. Lacan, Stadium zwierciadta jako czynnik
ksztattujacy funkcje Ja, w Swietle doswiadczenia
psychoanalitycznego, ,Psychoterapia” 1987,
nr 4 (63), s. 5.

Tamze.

Tamze, s. 6.

A. Turczyn, Prawdziwy podmiot w doSwiadcze-
niu psychoanalitycznym wedtug Jacques’a Laca-
na, ,Edukacja Etyczna” 2013, nr 6, s. 39.

2 J. Lacan, Stadium zwierciadta... dz. cyt., s. 6.
2l Tamze, s. 7.
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A. Turczyn, dz. cyt,, s. 39.

J. Lacan, Stadium zwierciadta... dz. cyt., s. 7.
Tamze, s. 6.

Tamze, s. 9.

Tamze, s. 8.

M. Hybiak, W matni symbolicznego. Filmowa
tworczos¢ Romana Polariskiego w Swietle wspot-
czesnej psychoanalizy, Wydawnictwo Avalon,
Krakéw 2019, s. 23.

Z.Sokolik, Szkota psychoanalizy francuska—La-
cana, ,Swiat Psychoanalizy” 1999, nr 1 (9),
s.99.

A. Piotrowska, Psychoanalysis and Ethics in
Documentary Film, Routledge, London -
New York 2014, s. 23.

E. Grosz, Jacques Lacan: A Feminist Introduc-
tion, Routledge, London — New York 1990,
s. 35, cyt. za: A. Piotrowska, dz. cyt, s. 23-24.
Ttumaczenie wlasne.

A. Piotrowska, dz. cyt., s. 99.

M. Lewis, J. Brooks-Gunn, J. Jaskir, Individual
Differences in Visual Self-recognition as a Func-
tion of Mother-infant Attachment Relationship,
,Developmental Psychobiology” 1985, t. 21,
nr6,s. 1181-1187.

R. Tallis, Not Saussure: A Critique of Post-
-Saussurean Literary Theory, Palgrave Mac-
millan, London 1988, s. 153.

N. N. Holland, The Trouble(s) With Lacan,
w: Literature and Psychology: Proceedings of
the Seventh International Conference on Litera-
ture and Psychology, Urbino, July 6-9, Institu-
to Superior de Psicologia Aplicada, Lisbon
1990, http:// users.atw.hu/lacanist/Lacanrol
Norman%20N_%20Holland,%20The %20
Trouble(s)%20with%20Lacan.htm (dostep:
20.06.2022).

J. Lacan, The Subversion of the Subject and the
Dialectic of Desire, w: tegoz, Ecrits: The First
Complete Edition in English, ttum. B. Fink, W.
W. Norton and Company, New York and
London 2006, s. 671-702.

Por. L. Demby, Kino w zwierciadle psychoanali-
tyka. Lacanowska faza ,lustra” jako fundament
wrazenia realnosci w kinie, , Estetyka i Kryty-
ka” 2001, nr 1.

T. Rutkowska, dz. cyt., s. 113.

Tamze.

D. Karpiuk, dz. cyt., s. 93.

G. Studlar, Masochism and Perverse Pleasures of
the Cinema, w: Movies and Methods, t. 2, red.
B. Nichols, University of California Press,
Berkeley 1985, s. 602-624.

T. McGowan, Realne spojrzenie. Teoria filmu po
Lacanie, Wydawnictwo Krytyki Politycznej,
Warszawa 2008, s. 29-30.
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42 Mail od Pawta Lozifiskiego do autora niniej-
szego tekstu, 2.05.2022. Archiwum autora.

# T. McGowan, dz. cyt,, s. 18.

“ Tamze, s. 23.

#J. Lacan, Le Seminaire, livre XVI: D’un a l'au-
tre, 1968-1969, Editions du Seuil, Paris 2006,
s. 289-290; cyt. za: T. McGowan, dz. cyt.,, s. 23.

* T. McGowan, dz. cyt., s. 27.

47 Tamze, s. 24.

4 K. Mikurda, Ekran z dziurkg, w: T. McGowan,
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% Mail Pawta Lozifiskiego do autora niniejsze-
go tekstu, 1.05.2022. Archiwum autora.

51 A. Piotrowska, dz. cyt,, s. 45.
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Mirostaw Przylipiak

Historyk i teoretyk filmu, thumacz, dyrektor Instytutu Ba-
dan nad Kultura Uniwersytetu Gdanskiego. Stypendysta
Fundacji Fulbrighta na Uniwersytecie Harvarda (1998-1999)
oraz Fundacji Rockefellera (2002). Autor ksiazek: Kino sty-
lu zerowego. = zagadnien estetyki filmu fabularnego (1994;
poszerzone wyd. drugie: 2016), Kino najnowsze (1999, wraz
7 Jerzym Szylakiem), Poetvka kina dokumentalnego (2000;
Nagroda im. Bolestawa Michatka dla najlepszej ksiazki fil-
mowej roku), Kino bezposrednie 1960-1963 (L. 1, 2008), Kino
bezposrednie 1963-1970. Czas autorow (. 11, 2014) oraz Kino
bezposrednie 1963-1970. Miedzy obserwacig a ideologig (t. 111,
2014). Jest tez autorem stu kilkudziesieciu studiow 7z zakre-
su historii i teorii kina oraz komunikowania audiowizual-
nego, a ponadto kilkuset recenzji filmowych. Przethuma-
czyl kilkadziesiat ksiazek, przede wszystkim z dziedziny
psychologii, filmu oraz kultury audiowizualnej. Wsrod nich
znalazly si¢ takie pozycje, jak: Dustin Hoffman Ronalda
Bergana (1992), Filozofia horroru albo paradoksy uczuc Noéla
Carrolla (2004) i Filozofia sztuki masowej tegoz autora (2011).
Zalozyciel Akademickiej Telewizji Edukacyjnej przy Uni-
wersylecie Gdanskim, autor kilku filmow dokumentalnych,
m.in. Legendy o Fanku Wisniewskim (1994) oraz Czy bylo kie-
dy tylu wspaniatych chlopcow i dziewcezqt (1997).
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Pawel Lozinski; In Search of the Self: A Biographical Dyptych by the
Marcel Lozinski; Lozinskis in the Context of the Lacanian Mirror Stage
the mirror stage; The subject of this paper is one shot included in two films:
psychoanalysis Ojciec i syn [Father and Son] (2013) by Pawel Lozinski and
Ojciec i syn w podrozy [Father and Son on a Fourney] (2013)

by Marcel Lozinski. This shot from the Lozinskis’ family ar-
chive displays the father (Marcel Lozinski) standing in front
of a mirror with a film camera in one hand and his little son
Pawel on the other arm. It seems to be a perfect illustration
of Jacques Lacan’s concept of the mirror stage, according to
which the moment in which a baby recognizes itself in the
mirror is a turning point, creating an awareness of individ-
ual identity, alongside with an awareness of its separate-
ness from its principal caretaker. In this paper, the author
analyses this shot through the prism of Lacanian theory,
while also taking into account the differences in the editing
of each film.
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