Obrazy tworcze,
obrazy (nie)pamieci...

O fascynaciji obrazem filmowym

tUCJA DEMBY

Kiedy Roland Barthes przyznawat si¢ w Trzecim sensie do fascynacji pojedyn-
czym obrazem filmowym, czynil to z kokieteryjnym bez watpienia, ale jednak
zawstydzeniem: Myslatem, Ze jestem podobny do tych dzieci, ktore wolq ,,ilustra-
cje” od tekstu, czy tez do klientow, ktorzy nie mogac dojs¢ do faktycznego posia-
dania pewnych zbyt drogich przedmiotow, zadowalajq sie ogladaniem
z przyjemnosciq wyboru prébek lub katalogu domu towarowego '. Mimo zZe juz
kilkanascie lat wczes$niej Edgar Morin poswigcit znaczna cz¢$¢ swojej ksiazki na
poszukiwanie Zrédet magicznej sity obrazu °, przekonanie, Ze pierwszq zasadq
filmu jest ruch *, a nie pojedynczy fotogram czy kadr, wydawalo si¢ w teorii filmu
prawda nie do podwazenia. Film od poczatku byt okreslany jako ,,ruchome obra-
zy” i tym wiasnie réznil si¢ od poprzedzajacego go wynalazku (nieruchomej)
fotografii.

Jo€l Magny przypomina, ze pierwsi widzowie filmowi mieli wrazenie, iz sa
swiadkami rozgrywajacego si¢ na ich oczach cudu, odkrycia tajemnicy nieSmier-
telnosci. Jeszcze przed pokazem braci Lumiere, 30 wrzes$nia 1895 roku, w dzien-
niku ,La Poste” pisano o nowym wynalazku, komentujac jego narodziny
stowami: Smierc przestanie by¢ absolutna * — mimo ze zaprezentowany widzom
obraz nie byt podobny do rzeczywistosci: czarno-biaty, pozbawiony trzecie-
go wymiaru, migoczacy, niedoskonaly technicznie i wreszcie — pozbawiony
dzwigku. Intensywne uczucie przetamania bariery §mierci i przemijania towarzy-
szylo widzom nie tylko w pierwszym momencie zetknigcia si¢ z ta nowinka tech-
niczna, ale takze przez kolejne dziesiatki lat. W roku 1922 na gruncie polskim, bo
w felietonie Antoniego Stonimskiego, odnajdujemy nadal nieomal identyczne
zdanie: Film uczy nas wiary w niesmiertelnos¢ °. Efektu na tak duza skale nie
wywierala istniejaca wczesniej fotografia, bedaca logicznym efektem ewolucji
malarstwa, kontynuacja na gruncie techniki tendencji realistycznej w sztukach
plastycznych °. Dopiero ruchome obrazy — ,,0zywiona fotografia” — staly sie
prawdziwa rewolucja, wywotujac wrazenie zycia. Nic wigc dziwnego, ze to ruch
wlasnie zostal powszechnie uznany za czynnik determinujacy specyfike kina,
czyli za tak zwang ,filmowo$¢”. Ruch jako element obdarzajacy $wiat filmu
realnoscia stal si¢ jednym z gtéwnych przedmiotéw zainteresowania filmologii
francuskiej, badani uniwersyteckich prowadzonych po II wojnie §wiatowej. Jeden
z przedstawicieli tego kierunku, Jean-Jacques Rinieri, pisat, ze swiadectwem jego
fundamentalnego znaczenia w kinie jest angielskie okreslenie filmu stowem mo-
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vies '. Podobne spostrzezenia mozna odnalezé w wielu innych wypowiedziach
teoretycznych tak w obrebie filmologii francuskiej, jak i poza nia. Zdawac by si¢
moglo, ze cecha filmu, okreslona przez Thierry’ego Kuntzla mianem defilowa-
nia * — nieustanny przeplyw strumienia obrazéw przed oczami widza — zadecydo-
wala raz na zawsze o tym, co nalezy uznac za jego specyfike¢. Dlatego w sposéb
bulwersujacy mogta zabrzmieé deklaracja Rolanda Barthes’a, iz filmowosci nale-
zy poszukiwaé gdzie indziej: ...wlasciwa filmowos¢ (...) nie znajduje sie w ruchu,
a w nieartykutowanym trzecim sensie, ktorego nie moze wypetnic ani zwykta fo-
tografia, ani malarstwo figuratywne, poniewaZ brakuje mu horyzontu historycz-
nego [diegetycznego — przyp. £.D. °] i mozliwosci konfiguracji *°, ruch, z ktérego
uczyniono pierwszq zasade filmu, nie bytby Zadnq animacjq, uptywem, ruchliwo-
Scig, ,,Zyciem”, kopiq, lecz jedynie pancerzem pewnego rozwiniecia zmiennoScio-
wego, a skutkiem tego teoria fotogramu jest konieczna .

Zasugerowany przez Barthes’a w zakoriczeniu jego artykulu watek fascy-
nacji (pojedynczym) obrazem mozna odnalezé takze w innych tekstach
teorii filmu, zwlaszcza na obszarze mysli francuskiej. Co charakterystyczne, tak
jak u Barthes’a, wypowiedzi te maja zazwyczaj charakter bardzo osobisty. Cho-
ciaz intelekt podpowiada, ze na film sktada si¢ niezliczenie wiele przemykajacych
przed naszymi oczami obrazéw, w pamigci emocjonalnej pozostaja, tak jak po
marzeniu sennym, tylko nieliczne, te najbardziej wyraziste; czasem tylko jeden.
Tylko niektore obrazy wywotujq bardzo aktywny proces wewnetrznego wrzenia
(...) — zauwaza Maurice Mourier — fe, ktore mozna zobaczyc z zamknietymi ocza-
mi, poniewaz, jak sie to méwi, wyryly sie one w pamieci '>. Wybér tych, a nie
innych obrazéw przez psychike psychoanalityczna teoria kina ttumaczy najchet-
niej odniesieniem do podswiadomych fantazmatéw, zwlaszcza tych, ktére sg zako-
twiczone w czasach odleglego dziecifistwa. W takim ujeciu obraz filmowy budzi
emocje i zostaje utrwalony przez pamigc, poniewaz wskrzesza dawno zapomnia-
ne zdarzenia. Wzorcowym przykladem takiego podejscia moze by¢ artykut Guya
Rosolato na temat ekranu-wspomnienia "~ opublikowany w stynnym psychoanali-
tycznym numerze czasopisma ,,Communications” z 1975 roku. Ekran-wspomnie-
nie to kondensacja wspomnien i fantazmatéw — stwierdza Rosolato; wspomnienie
staje si¢ ekranem (a wigc tym, co wedtug Freuda zakrywa wlasciwa tres¢ fanta-
zmatu), kiedy rzutowane obrazy sa signifiantem tresci utajonych. Przypadkiem
szczegblnie dla autora interesujacym jest sytuacja ekranu-wspomnienia ufundo-
wanego na obrazach widzianego w dziecifistwie filmu. Rosolato podaje przyktad
mezezyzny, ktéry jako dziecko towarzyszyt matce w kinie i z obejrzanego filmu
zapamigtat gléwnie ujecie obejmujacych si¢ kobiety i mezczyzny oraz kaluze
u ich stop. Cata reszta, tak jak to bywa w przypadku marzeri sennych, pozostata
W jego pamigci szara, niewyrazna i zamazana. Rosolato thumaczy intensywnosc
tego wspomnienia jego seksualnym — w odczuciach chtopca — charakterem: po-
catunek musiat by¢ dla niego poruszajacy, widok powstatej po deszczu katuzy
moégt wzmacniaé to wrazenie zgodnie z dziecigcymi wyobrazeniami na temat
stosunku seksualnego kojarzonego z oddawaniem moczu. Niezaleznie od tego,
czy zgodzimy si¢ z taka interpretacja, trzeba przyznaé, ze obrazy filmowe, ktére
zostaja wyryte w pamigci (czasem na bardzo wiele lat lub na cale zycie) — to te,
ktére z tych czy innych powodéw wywotaty w psychice widza giebokie porusze-
nie uczuciowe.
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Jean-Louis Schefer okresla podobne zjawisko jako nowe doswiadczenie wi-
dzialnosci. W ksiazce L’Homme ordinaire du cinéma, bgdacej przewrotnym — na
poly osobistym, na poty naukowym — pamig¢tnikiem kinowych przemyslen i do-
Swiadczen autora, wyznaje on migdzy innymi, ze ogladajac Dzieci ulicy (1946)
De Siki, zrozumiat nagle i ujrzal w innym $wietle swoje wlasne dziecifistwo. Taki
moment iluminacji moze by¢ efektem obejrzenia catego filmu lub wybranej sek-
wencji. Jednak sytuacja, gdy na widza oddziatuje jeden obraz, ma duzo wigksza
intensywno$¢ — pojedynczy obraz wpisuje si¢ bowiem tatwiej w pamigc, stajac si¢
obrazem-wspomnieniem. Tak tez jest w paradoksalnej ksiazce Schefera, ktérej
znaczna czg$¢, obok rozwazan teoretycznych, stanowi rozdziat zatytulowany Les
Dieux (Bogowie). Autor L’Homme ordinaire du cinéma w swych rozwazaniach
postuzyt si¢ ,,wyjetymi” z filméw obrazami na skalg duzo wigksza niz Barthes
w Trzecim sensie. Barthes uczynit fundamentem rozwazan nad obrazem filmo-
wym szesnascie fotogramdéw, z ktérych naprawde istotnych dla jego wywodu
teoretycznego jest zaledwie kilka. Schefer umiescil, na przemian, kadry z filméw
i stowne komentarze do nich na kilkudziesigciu stronach ksiazki. Kompozycija ta,
mimo tak licznych przyktadéw ikonicznych, nie stuzy jednak, jak mozna by
przypuszczad, klasycznej, szczegétowej analizie filmu. Fotogramy sa tu zaledwie
pretekstem, punktem wyjscia rozwazan o charakterze filozoficzno-poetyckim,
wykraczajacych daleko poza tres¢ samego filmu. Stuza one uwiarygodnieniu
zatozen teoretycznych Schefera gtoszacego, iz w przezyciu kinowym najwazniej-
sze jest strukturowanie pamigci poprzez narzucanie doswiadczerni zwiqzanych
z uptywem czasu, pozostatosci obrazow. Dzieje sie to — dodaje autor — na prawdzi-
wie wewnetrznym poziomie naszego biograficznego doswiadczenia — ja twierdze,
e sq one bardzo wazne . Schefer podkresla, ze cytowane przez niego obrazy
filmowe nie s3 jego osobistymi wspomnieniami, ale jednoczesnie zaznacza, ze
maja w sobie co$, z powodu czego mogtyby nimi by¢, pewien rodzaj skon-
densowanej energii: To raczej wyglada tak: gdy pytam siebie (w spoinionym
refleksie), gdy krocze przez Sciane czasu (...) to coz przywodze na pamiec? Pro-
wadzony jestem przez kilka fragmentow (...) sq one juz sformowane, opracowane,
dyskretne .

Pod powyzszymi stwierdzeniami moze si¢ réwniez podpisa¢ autorka niniej-
szego artykutu; moze nie w spos6b tak emocjonalny jak Michel Mesnil, ktéry swe
przezycia podczas niektérych momentéw seansu kinowego przyréwnywat do or-
gazmu, a wspomnienie tego niezwyklego kontaktu uczuciowego z obrazem fil-
mowym okres§lal mianem oczekiwania wyrazajacego si¢, zanim powréci obraz,
w cichym krzyku: ,,Amarcord”, przypominam sobie, wspaniale! ' _ ale z réw-
nym przekonaniem. Przy czym ten swoisty sposéb wylaniania si¢ w pamigci
wspomnienia o filmie dotyczy tylez jego ,,zwyklego” ogladania, ile pracy anali-
tycznej nad nim. Kiedy przywotuj¢ w pamigci filmy, ktére poddawatam analizie,
pojawiaja si¢ one w moim umysle najpierw pod postacia pojedynczych obrazéw
bedacych swego rodzaju etykieta, odzewem na hasto, jakim jest tytul filmu.
Tajemniczy statek sunacy za drzewami niczym widmo (Czerwona pustynia
M. Antonioniego, 1964); majestatyczne posagi bogéw greckich obracajace si¢
powoli na tle chtodnego biekitu nieba (Pogarda J.-L. Godarda, 1963); wampir
w czarnej pelerynie przemykajacy ulicami spustoszonego przez zaraz¢ miasta
(Nosferatu Wampir W. Herzoga, 1978); staros§wiecki rower o wielkich kotach, za
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ktérym biegnie zadyszany mezczyzna (Kilka dni z Zycia Obtomowa N. Michatko-
wa, 1979) — wszystkie te obrazy (i wiele innych) wylaniaja si¢ z mojej pamigci
na podobieristwo snéw, ale jednoczes$nie, w sposéb juz najzupeiniej racjonalny,
okazuja si¢ takze momentami kluczowymi dla analizy danego filmu. Osobista
dygresja, jaka w tym momencie czyni¢, pretenduje mimo wszystko do statusu
uniwersalnego, wyrasta bowiem z podobnego przekonania jak to, ktéremu dat
wyraz we wstepie do swej ksiazki Jean-Louis Schefer, piszac: ...nie jest moZzliwe,
aby moje doswiadczenie kina byto catkowicie odosobnione "

Czy jednak pamie¢ o filmie unieruchomiona w jednym obrazie ma znamiona
autentycznosci? Z podobnym dylematem boryka si¢ od dawna takze analiza
i wszelka refleksja nad kinem, ktéra defilowanie obrazéw jest zmuszona zatrzy-
mac, aby podda¢ je badaniu '*. Obraz, ktéry pozostat w pamieci widza, z jednej
strony utrwala wspomnienie o filmie, z drugiej jednak — dokonuje swoistego fat-
szu. Bowiem nawet jezeli mozna by go uzna¢ za skondensowana forme catosci,
tak jak uczynil to Barthes w Trzecim sensie w odniesieniu do fotogramu, pozosta-
je on w sprzecznos$ci z momentem ogladania filmu, ruchome go, skladajacego
sigz wielu obrazdw. Obrazy, ktére pozostaja w naszych wspomnieniach z ki-
na, bylyby wigc raczej ,,obrazami niepamigci”, $wiadectwem tego, ze film w ca-
fosci i w swym wilasciwym, ruchomym ksztalcie, zostat w pewien sposéb
zapomniany.

Broniac prawa do analizy nieruchomego obrazu filmowego, Barthes kwestio-
nuje jednak zaprezentowane powyzej podejscie. Wyabstrahowany ze strumienia
filmu obraz r6zni si¢ bowiem w sposéb znaczacy od malarstwa figuratywnego
i od nieruchomej fotografii: sam w sobie jest pozbawiony ruchu, ale zaistniat
w kontekscie horyzontu diegetycznego i na zawsze juz pozostanie czg¢scia calosci,
ktérej pamieé nosi w sobie, tak jak cytat lub prébka towaru. Co wigcej, takze
w odniesieniu do malarstwa mozna si¢ pokusi¢ o prébe znalezienia w nim ruchu,
tego, ktéry jest zwiazany z immanentna dramaturgia obrazu — tak wlasnie czyni
Maurice Mourier. Nie istnieje nieruchomy obraz (obraz, ktory sig liczy) — twierdzi.
— Nigdy go nie byto. Freski Tassili tariczq. Dziewice Cranacha drzq, ich oczy mnie
Sledzq, podczas gdy panna z Awinionu kotysze sie, przeslizgujqac sie wzdtuz obra-
zu, od lewej strony do prawej, ptaki Braque’a fruwajq” . Postaci z obrazéw
taincza, drza, poruszaja si¢. Ruch jest obecny wewnatrz obrazu.

Nalezy dodad, ze jest on obecny zwtaszcza w obrazie mentalnym, jaki uksztat-
towal si¢ w naszym umysle jako efekt wspomnienia filmowego. Nie zapamigtu-
jemy obrazéw o granicach tak precyzyjnie wyznaczonych od strony techniczne;j
jak analizowany przez Barthes’a fotogram. Obraz-wspomnienie jednoczesnie za-
styga w pamigci i pulsuje zyciem, jest ptynny, ruchomy. Takze przywolane tu
wczesniej przyktady moich wiasnych filmowych wspomnien zawieraja element
ruchu, wzbogacony cze¢sto o muzyke nadajaca obrazom metrum rytmiczne. Gdy-
by jednak byty one nawet pozbawione tego immanentnego ruchu, obrazy te nie
zafalszowuja z cala pewnoscia tego, co w procesie recepcji filmu jest najwazniej-
Sze — przezycia uczuciowego.

By¢ moze tak wtasnie nalezy rozumie¢ sposob, w jaki Barthes usitlowat przy-
blizy¢ czytelnikowi niewyrazalny w slowach trzeci sens (sens otwarty) obrazu
filmowego. Trzeba przyznad, ze w trakcie kolejnych dziesiatkéw lat refleksja
filmoznawcza oddalita si¢ znacznie od takiego rozumienia tego terminu, utozsa-
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miajac go czgsto z ,,niewyrazalnoscia” w odniesieniu do caltego filmu. Doskona-
tym tego przyktadem jest znakomita skadinad analiza Niewolnicy mitosci (1975)
Nikity Michatkowa dokonana przez Aling Madej, artykut, w ktérym autorka
postuguje si¢ terminem Barthes’a, aby okresli¢ swego rodzaju drugie dno tego
filmu, jakim jest w jej odczuciu temat $mierci *°.

Uczciwo$¢ nakazuje mi przyznaé, ze ja sama, analizujac przed laty Pogarde
Jean-Luc Godarda, postuzytam si¢ Barthes’owskim pojeciem w podobny sposéb,
odnoszac je do pewnego naddatku sensu, jaki mozna odnalezé w calym filmie,
woéwczas, gdy usiluje si¢ dokonac jego interpretacji z perspektywy znaczenia
tytutu *'. W swym artykule z 1970 roku Barthes podkresla jednak wyraznie, ze
sensy otwarte wystepujq nie tyle wszedzie (...) co tu i éwdzie >, sa pojawia-
jacym si¢ z rzadka zamqceniem sensu oczywistego przez nagly przyplyw emocji
zwigzanych z danym obrazem. Autor Trzeciego sensu nie ukrywat zreszta nigdy,
ze bardziej niz film fascynowala go nieruchoma fotografia — doskonatym tego
Swiadectwem jest przede wszystkim ksiazka pod tytulem La chambre claire (prze-
thumaczonym na polski do§¢ swobodnie jako Swiatlo obrazu), w ktérej Barthes opi-
suje migdzy innymi stynne odtad zdjgcie swojej matki i zwiazane z nim wtasne
uczucia. Bardzo podobna do koncepcji trzeciego sensu idea punctum (tej niepoddaja-
cej si¢ analizie czastki obrazu, ktéra wywoluje reakcj¢ uczuciowa) odnosi si¢ jednak
nie tylko do bliskich 0s6b — w podobny sposéb zostata tu potraktowana fotografia
Hieronima Bonaparte, najmlodszego brata cesarza Napoleona .

Roland Barthes lubit sie zaczajac na momenty brzemienne filmu **. Choé stowa
te bardzo trafnie charakteryzuja postawe analityka, badajacego dzieto juz istniejace,
faktem jest, ze okreSlenie obrazy brzemienne wydaje si¢ uzasadnione zwlaszcza
w odniesieniu do sytuacji, ktére zapoczatkowuja proces twérczy w umysle artysty.
Natchnienie twércéw opiera si¢ bowiem niejednokrotnie na inicjalnym obrazie,
ktéry daje poczatek catosci. Wole, aby ujecia (obrazy) konstruowaty sie same. (...)
Jesli jest sie cierpliwym i siedzi na miejscu z wyttumionym ego, obrazy same
ozywajq > — méwit o Zrédtach swojej twoérczosci Larry Jordan. Historia kina zna
wiele przyktadow filmow, dla ktérych inspiracja — w catosci lub w odniesieniu do
wybranych scen — stato si¢ istniejace wczesniej dzieto malarskie. Jesli nawet
uznad, Ze ekspresjonizm byt w dziejach kina fenomenem wyjqtkowym, nietrudno
wskazac mnostwo innych przyktadow — pisze o zwiazkach kina i malarstwa Alicja
Helman - stylizacja na malarstwo flamandzkie w filmie Feydera ,, Zwyciezyty
kobiety”, malarstwo Vermeera jako Zrodto inspiracji dla ,,Hamleta” Kozincewa,
impresjonizm — dla ,,Amerykanina w Paryzu” Minellego. Czy chocby na naszym
gruncie — plastyczne inspiracje Wajdy, tak szczegotowo opisane przez Tadeusza
Miczke.

A poszczegolne obrazy? Przypomnijmy chocby stynnq parodig-profanacje
., Ostatniej Wieczerzy” Leonarda da Vinci w ,, Viridianie” Bufiuela czy przyrowny-
wangq do Piety kompozycje jednego z kadrow w finale filmu Kazana ,,Na nabrze-
Zach” *°. Z nieco blizszych nam czasowo przyktadéw warto wymieni¢ Dziewczyne
z pertq (2003) Petera Webbera, film zaposredniczony co prawda przez literature, ale
jednoczes$nie w catosci poswigcony znanemu obrazowi Johannesa Vermeera.
O sile inspiracji istniejacym wczesniej dzielem malarskim bardzo wymownie
swiadczy takze wypowiedZ Ridleya Scotta na temat Gladiatora (2000): Rzymski
gladiator stoi w srodku wielkiego Colosseum, patrzqc w gore, w strong cesarza,
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Viridiana, rez. Luis Buiiuel (1961)

oczekujqc jego decyzji. Pan Zycia i Smierci kieruje kciuk w dot, to znak dla gla-
diatora, by zabit pokonanego przeciwnika.

Ta wlasnie scena, uchwycona w obrazie Pollice Verso (Kciuk w dét) XIX-wiecz-
nego malarza Jeana-Léona Gérome’a, uruchomila wyobrazni¢ Ridleya Scotta.
Producent wykonawczy i szef Dream Works Pictures Walter Parkes wraz z pro-
ducentem Douglasem Wickiem pokazali Scottowi ten obraz, zanim przekazali mu
scenariusz filmu. Scott wspomina: Walter i Doug przechodzili koto mojego biura,
wstapili na chwilg i potozyli reprodukcje Pollice Verso na moim biurku. Obraz
mowit do mnie o catej chwale i przewrotnosci Cesarstwa Rzymskiego. W tym
momencie poczutem, ze zostatem catkowicie wciagniety przez ten temat .

Duzo bardziej fascynujacy wydaje si¢ jednak przypadek, kiedy inspiracja fil-
mu staje si¢ nie dzieto wczesdniej istniejace, ale pojedynczy obraz, ktéry powstat
wylacznie w psychice twércy. Pod tym wzgledem proces mentalny, inicjujacy
tworzenie filmu nie rézni si¢ az tak bardzo od komponowania utworu muzyczne-
g0, kiedy w umysle kompozytora pojawia si¢ pierwszy motyw lub temat przysziego
utworu. Na zbiezno$¢ t¢ parokrotnie zwracat uwage Nikita Michatkow, wypowia-
dajac si¢ na temat wlasnej twdrczosci: Na poczqtku nie wiem jeszcze nic, tylko czuje
w sobie jednq nute. Reszta rozwija sie po trochu **. Pomyst na film zaczyna si¢ od
impresji do pewnego stopnia muzycznej, ale ,,nuta”, o ktérej méwi rezyser, jest
W gruncie rzeczy obraz — najwazniejszy element wirtuozerii stylu filmowca. Nie-
wolnica mitosci (1975) — przyznaje Michatkow — wylonila si¢ w gruncie rzeczy
z jednego wyrazistego obrazu, jaki rezyser ujrzal w swojej wyobrazni: przedsta-
wial on $mier¢ operatora Potockiego na skapanej w sloricu, opustoszatej ulicy.
Obrazem mentalnym, ktéry zainicjowat prace nad Niedokoriczonym utworem na
pianole (1977), byto ujecie tytulowego mechanicznego pianina grajacego samo-
istnie pod nieobecnos¢ pianisty.

Ta zbiezno$¢ wyznan i do§wiadczen, z jednej strony tworcéw filmowych,
z drugiej teoretykéw i odbiorcéw, rodzi z konieczno$ci pytanie, czy obraz, ktory
nie pozwala o sobie zapomnieé, jest w obu wypadkach tym samym obra-
zem. Czy obrazy, ktére zapadaja w pami¢é widza, sa obdarzone tak duza dawka
energii, bo zostaty w nia wyposazone juz na poczatku przez wyobrazni¢ tworcza
autora filmu? Czy to wlasnie obrazy inicjalne, te, ktére byly inspiracja dla filmu,
oddziatuja na widza najmocniej? Gdyby tak bylo, urzeczywistnitaby si¢ we wzor-
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cowym ksztalcie idea dziela sztuki jako przekaZnika energii pomigdzy artysta
a odbiorcg — fenomen, ktéry Christian Metz okreslit w Le Signifiant imaginaire
mianem matego cudu: Jest to specyficzna radosc otrzymywania z zewnatrz obrazow,
Jakie zazwyczaj pozostaja w naszym wnetrzu, obrazow intymnych albo bardzo do nich
podobnych, ogladania ich jako wpisanych w miejsce fizyczne (ekran), odkrywania
w nich w ten sposob czegos, co wbrew wszelkim oczekiwaniom prawie udato sie
zrealizowad, odczuwania przez jedng chwile (...) tego wrazenia niemozliwosci *. To
idealne spotkanie odczué nadawcy i odbiorcy, dialog, dla ktérego dzieto sztuki jest
zaledwie pretekstem, zdarza si¢ dosy¢ rzadko; nie umniejsza to jednak w niczym
wagi ,jednostronnej” fascynacji widza. Spotykajac si¢ z obrazem, ktéry rozbudzit
jego emocje, dowiaduje si¢ on bowiem czego$§ nowego o sobie.

W artykule z korica lat osiemdziesiatych podwazajacym sens istnienia teorii
kina Jean Collet stawiat tezg, iz zagubita ona wlasciwa droge rozwoju, wiazac si¢
z semiotyka strukturalna, a jako przyklad pozytywny, przeciwstawiony ,,suche-
mu” mysleniu semiotycznemu, przywotywat filozofi¢ Gastona Bachelarda. Na-
zwisko to zostaje tu wymienione nieprzypadkowo, jako sygnat pewnej postawy
analitycznej wobec obrazu. Bachelard zrozumiat przede wszystkim, Ze obrazow
nie mozna ogarnqc poprzez nasz ,,animus” (naszq mysl pojeciowq). (...) Narodzo-
ny z marzenia, [obraz] odwotuje si¢ do naszego marzenia, wychodzi mu na spot-
kanie nasza ,,anima” (nasza mysl wyobrazajqca, nasza zdolnos¢ do snienia). (...)
Bachelard nie pisat nigdy o kinie (...) Ale jego mysl byta niczym cenny klejnot
w tych szarych latach, kiedy wszechobecna stata sie mysl teoretyczna” .

Mysliciel, ktérego Collet stawial za wzér zbyt abstrakcyjnej, jego zdaniem,
teorii filmu, zastynat jako wnikliwy analityk natury obrazu. Psychika jest gtodna
obrazow — pisat Bachelard *'. Ten powszechny fenomen w odniesieniu do kina
teoretycy prébowali wyjasniaé na rézne sposoby. Zrédet niezwyklej sity oddzia-
lywania obrazu filmowego poszukiwano w jego podobiernistwie do sztuk plastycz-
nych (teorie klasyczne), do rzeczywistosci (André Bazin), do wczesnych faz
ksztattowania si¢ psychiki ludzkiej (Lacanowska faza Ilustra i psychoanaliza).
Trudno jednak nie przyzna¢, ze moc oddzialywania obrazu filmowego na psychike
widza ujawnia si¢ najpetniej w momentach, kiedy wpisuje si¢ on w jego wlasne, choc¢
niekiedy gleboko skrywane emocje. W kinie — méwi Schefer — spotykamy sie, by¢
moZe, tylko ze zwierciadlem, ktore pojawia sie przed nami w tym jedynym momen-
cie, kiedy zostalismy wyrzuceni poza obreb filmu z powodu autentycznych uczud,
jakie narodzity sie w nas samych, ale za jego sprawa

Spotykajac si¢ za posrednictwem obrazu filmowego z Innym, widz spotyka si¢
przede wszystkim ze soba, ze swoimi wlasnymi uczuciami. Fascynacja obrazem
jest wigc préba poznania samego siebie.
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