PRINCIPIA XXVI (2000)
PL-ISSN 0867-5392

Lucja Demby

Przeciw ,,ideologicznemu potworowi”.
Spér o wrazenie realnoSci w kinie.

A zresztg... kino
to tez i sztuka.
J.-P. Lebel

Poglady teoretykéw lewicoworadykalnych, zgrupowanych wokot
czasopisma Cinéthique, uksztaltowaly sie zasadniczo w opozycji
do filmologii francuskiej. Od tego tez momentu datuje sie w histo-
rii mysli filmowej spor o wrazenie realnoéci. W istocie — zauwazajg
redaktorzy Cinéthique w tekScie zbiorowym, opublikowanym na
tamach 9. i 10. numeru tego pisma — prace filmologéw pozwalajg
zrozumiec¢ wrazenie realnosci, iluzje zycia, ale zatajajq, z jakich
powodow istnieje wrazenie realnosci, iluzja zycia.'

Wypowiedz ta ma dla propozycji i pogladéw autoréw Cinéthique
charakter kluczowy. Samo stwierdzenie faktu, ze w kinie mamy do
czynienia z wrazeniem realnoS$ci, a §wiat przedstawiony w filmie
przypomina rzeczywisto$¢, nie wystarcza im. Teksty publikowane
w Cinéthique na przetomie lat szeéédziesiatych i siedemdziesigtych
sg proba stworzenia nowej definicji rzeczywistosci; zdaniem redak-
toréw Cinéthique, dopiero w oparciu o te definicje mozliwe sg jakie-
kolwiek rozwazania nad Zrédlami i charakterem filmowego wraze-
nia realnoéci. Fakt, ze wrazenie realnosci jest jednym z centralnych
dla myséli filmologicznej pojec — to nie przypadek — stwierdzajg auto-
rzy z Cinéthique. Pojecie to wyraza bowiem upodobnienie obrazu do
rzeczywistosci, a wiec to, co jest treScig odwiecznego metafizycznego
marzenia, by nie mozna bylo odrézni¢ proceséw rzeczywistych od
tych, ktére zachodzg w ludzkiej $wiadomosci.
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Uznawszy (dzieki badaniom reakgji fizjologicznych widzow)
obiektywnoé¢ faktu istnienia wrazenia realnosci, filmolodzy zaczeli
poszukiwaé jego zrddel, kladac nacisk przede wszystkim na site
oddzialywania obrazu fotograficznego (jego ,,istote”, tajemnice) i do-
prowadzajac tym samym do wspomnianego na wstepie zatajenia
przyczyn wrazenia realnosci. Zatajenie to, twierdzg redaktorzy
Cinéthique, dokonuje sie poprzez konsekwentne pomijanie histo-
ryczno-spolecznego charakteru dwu zasadniczych przedmiotéow
badan: widza i kina. Postepowanie takie zataja fakt, iz odczucia
i wrazenia widza sg z gory okreslone ideologicznie, aparat za§ wy-
twarzajacy obrazy kinematograficzne nie jest neutralny (a tym
samym te ostatnie nie sg dokladnymi kopiami rzeczywistosci).
Sposéb widzenia filmu jest ,,zaprogramowany” przez ideologie; to
samo mozna powiedzie¢ o samym filmie, a takze - stwierdzajg au-
torzy artykulu tonem dosy¢ napastliwym - o pracach ,wynalazcow
wrazenia realnosci”. Subiektywna iluzja obiektywnie istniejacego
wrazenia realnoéci dla autoréw Cinéthique, pisma o orientacji
marksistowsko-leninowskej, przeniknietego duchem maja 1968
roku, zwigzana jest przede wszystkim z ideologig burzuazyjng (za-
kladajgcg obecno$é bytu w przedstawieniu). Ideologia ta zaklada
implicite pewng definicje rzeczywistosci. Definicja ta, uznana przez
Cinéthique za ,idealistyczng”, demaskowana jest przez teoretykéw
tego zespolu za pomoca specyficznych, wlasciwych im pojeé i ter-
minéw. Dlatego tez dla pelnego zrozumienia, na czym polega kry-
tykowane przez Cinéthique dotychczasowe pojmowanie rzeczywi-
sto$ci, konieczne jest przede wszystkim zaznajomienie sie ze stwo-
rzong przez redaktoréow tego pisma ,,nowg definicja rzeczywisto-
§ci”. Zdaniem wspomnianych autor6w, pojecie rzeczywistosci, mimo
powszechnego poslugiwania sie¢ nim, nigdy nie zostalo precyzyjnie
okreslone. Chaos ten wynika przede wszystkim z faktu, iz nie czy-
ni sie réznicy miedzy dwoma istniejacymi w jezyku francuskim
slowami — réel i réalité. Réel — to dla Cinéthique rzeczywistos¢ naj-
bardziej pierwotna, materia (procesy naturalne i spoleczne); Réalité
jest konstruktem, tym, co z Réel moze by¢ poznane i przeksztatco-
ne przez umysl ludzki. Réalité jest wigc zawsze pojeciem skonstru-
owanym, podczas gdy Réel dane jest par excellence. Konstrukcja
Réalité jest decydujacym momentem procesu przyswajania Réel
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przez §wiadomo$¢. Nalezy podkreslic, iz wedtug Cinéthique proce-
sy Swiadomosci sg nierozdzielnie zwigzane z caloksztaltem proce-
s6w spolecznych i z ,klasowym przywlaszczeniem Réel”.

Definicja rzeczywistosci, jakg zaklada ideologia burzuazyjna
(zwigzana z idealistyczng koncepcja Swiadomosci) zaciera réznice
miedzy Réalité i Réel: Réel jest bytem (esencja uprzednig wobec
wszelkich uwarunkowan historycznych), ktéry przejawiaé sie moze
tak samo w konkrecie (pojeciu) rzeczywistym, co wyobrazonym,
bowiem obydwa one sg w réwnym stopniu pozorem, kopig, odbi-
ciem. Ideologia idealistyczna zataja moment konstrukcji rzeczy-
wistosci przez umyst ludzki. Réalité jest tu [...] tym wszystkim, co
mozna poznac z réel drogq fenomenologiczng?®. Autorzy ,, Tekstu
zbiorowego” przypominaja, ze zalozeniom idealistycznym juz w to-
nie filmologii przeciwstawiali swoje koncepcje materialistyczne
Roland Barthes i Pierre Francastel. Podkres$lali oni fakt, iz obraz
kinematograficzny jest przede wszystkim nie analogonem rzeczy-
wistoSci, lecz znakiem, tzn. systemem znaczacym - arbitralnym i
zdeterminowanym ideologicznie. W istocie tym, co pojawia sie na
ekranie - stwierdza Francastel - tym, nad czym pracuje nasz umyst,
nie jest rzeczywistosc, lecz znak. [...] Tym, co materializuje sie na
ekranie, nie jest ani rzeczywistosc, ani obraz, ktory uksztattowat sie
w naszym mozgu, ale znak we wtasciwym sensie tego stowa. [...]
Przyznawanie obrazowi plastycznemu innej natury niz ta, jakg
posiadajq inne jezyki przedstawieniowe, ideograficzne lub alfabe-
tyczne, jest czystq iluzjg.?

Fizyczna rzeczywisto§é obrazu filmowego nie ma nic wspélnego
z ,naturg”, lecz zwigzana jest ze strukturami mentalnymi pewnych
grup spolecznych, a tym samym - uwarunkowana klasowo. Zda-
niem zespolu Cinéthique , cala dotychczasowa refleksja nad filmem
przeniknieta byla duchem idealizmu. Za fundament idealistycznej
praktyki kinematograficznej uznajg oni wrazenie realnoSci, pojmo-
wane jako rodzaj ideologii, wytwarzanej spontanicznie przez samg
kamere: Pozornie nic bardziej niewinnego, nic bardziej ‘naturalne-
go’ niz burzuazyjna maniera filmowania. Wystarczy filmowac we-
diug ideologii wytwarzanej przez kamere: wrazenie realnosci.*

Dla idealistycznej praktyki filmowej charakterystyczne jest
przekonanie, iz film jest dzielem kreatora, wyrazem jego geniuszu
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i odbiciem jego wizji §wiata — stwierdza J.-P. Fargier w Le Proces-
sus de production de film. Fundamentem dyskursu idealistyczne-
go sg trzy metafory: okno, zwierciadlo i odbicie. Metafora okna 13-
czy sie z pojeciem ,przezroczystoéci” i — wyrastajaca na tym sa-
mym fundamencie - estetyka realizmu fenomenologicznego.® Je-
den z najdoskonalszych opiséw ,,przezroczystosci” wyszedl spod
piéra Jeana Colette. Piszac o Kolekcjonerce Erica Rohmera, zauwa-
za on: Kiedy przypominam sobie Kolekcjonerke, niepohamowanie
narzuca mi sig slowo ‘przezroczystosé’ [...] Przejrzystosé wody. Ale
takze przezroczystos¢ powietrza, przestrzeni... Zapominam o ekra-
nie. Jest on tylko wielkim oknem otwartym na swiat, ktéry mnie
ogarnia. Film jest tylko fascynujgcqg wstegq, na ktdrej trzeba napi-
sac dzielo, utozycé dramat, budowad swiat. Jest magiczng powierzch-
nig, na ktorqg wywiera wpiyw swiat rzeczywisty.®

Metafora okna - stwierdza Fargier — mowi, iz film jest swiatem.
[..] Zdawac sig¢ moze, ze miedzy rzeczywistosciq a widzem nie ma
zadnego posrednika. Powiedzmy wiecej: okno odznacza sie cecha-
mi magicznymi, pozwala zobaczyc¢ swiat lepiej. [...] Tym, co film
daje do widzenia - albo ukrywa, jesli jest ,zly” — jest niewidzialna
esencja. [...] esencja wieczna, nie historyczna.”

Krokiem do przodu w teorii i praktyce filmowej jest dla Fargie-
ra pojawienie sie metafory lustra. ,Jednakze wprowadzenie [...]
posrednika miedzy §wiatem i widzem nie rozwiewa wcale funda-
mentalnej iluzji, jaka jest wrazenie realnoSci. Fakt, ze lustro nie
jest przezroczyste, zmienia jedynie przezroczysto$¢ w podwojenie.
Film jest postrzegany jako sobowtor swiata. Ale miedzy Swiatem
a jego odbiciem nie ma réznicy jakoSciowej. Odbicie to nie jest jesz-
cze okreslone jako lektura $wiata.”® Odbicie S§wiata, jakie daje wi-
dzowi ,lustro” filmu, jest w rzeczywistosci odbiciem ideologicznym —
zauwaza Fargier. Traktowanie kina jako lustra powoduje zatajenie
fundamentalnego rozréznienia miedzy rzeczywistoscig (réel) i jej
przedstawieniami ideologicznymi, historycznie zwigzanymi z pew-
na klasg spoleczna.

Wymienione tu trzy metafory idealizmu filmowego wzbogacone
zostajg przez Fargiera w innym jego artykule® — o czwarta - naj-
wazniejsza, bo odnoszacg sie do sensu wypowiedzi. Jest to metafo-
ra nawiasu. Kazda metafora — twierdzi Fargier - jest przejawem
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jakiego$§ systemu ideologicznego; pojecie nawiasu odsyta do ideali-
stycznej koncepcji zdania pisanego. Zwrot ,,uja¢ w nawias” przy-
woluje hierarchie znakéw: to, co zostalo umieszczone w nawiasie,
jest mniej wazne. Punktem odniesienia dla ,,waznoéci” znakéw jest
sens wypowiedzi, ten ostatni za§ pojmowany jest jako co$, co istnia-
o przed zdaniem. Rozumowanie takie — stwierdza Fargier — jest
mistyfikacja, bowiem ukrywa ono materialnosé zdania, tj. zespotu
znakéw wytwarzajacych pewien sens poprzez prace ich wzajemnych
relacji; pomiedzy tymi znakami wazng role odgrywaja rowniez te,
ktére sa w nawiasie, nie shierarchizowane.

Idealistyczny dyskurs o stosunku kino - polityka popelnia, zda-
niem Fargiera, dwa zasadnicze bledy: redukuje dziedzine polityki
do zycia politycznego, a kino — do spektaklu kinematograficzne-
go. Tym samym pomija on (bierze w nawias) jego materialnosé
fizyczng (kombinacje obrazéw i dzwiekéw) i spoleczng (funkcjono-
wanie w danej dziedzinie praktyki spotecznej).

Zdaniem zespolu Cinéthique, sytuacja ta wymaga zastgpienia
filmu idealistyczno-realistycznego filmem materialistycznym, ktory
nie tworzylby zludnych odbi¢ rzeczywistosci, lecz uwydatnial swoj
wlasny proces tworzenia si¢. Pojecie filmu materialistycznego i -
szerzej — materialistycznego podejscia do filmu definiowane jest
w tekstach Cinéthique wielokrotnie, zawsze w opozycji do ideali-
zmu filmowego. W podejéciu materialistycznym film nie jest dzie-
fem geniuszu kreatora, lecz efektem pewnej praktyki, zakoncze-
niem procesu produkcji, w ktérym tworca filmu nie jest niczym
wiecej, jak tylko robotnikiem. Film materialistyczny nie ofiarowu-
je widzowi odbié, ale wychodzac ze swej wlasnej materialnosci (pla-
ski ekran, naturalna sklonno$é do ideologii, widzowie) i z mate-
rialnoéci §wiata, daje je do widzenia w tym samym ruchu — ruchu
teoretycznym, ktéry informuje w spos6b naukowy o $wiecie i o ki-
nie i poprzez ktéry film uczestniczy w wojnie przeciw idealizmowi.

Whpisanie kina w dzialalno§¢ teoretyczng i obdarzenie go statu-
sem naukowym stanowi, zdaniem Fargiera, jedyny mozliwy spo-
s6b przekroczenia idealistycznej funkcji ideologicznej kina. W pro-
cesie teoretycznym kino moze odgrywaé dwie role: 1. przekazywac
wiadomosci wytwarzane przez dang nauke (odtwarzac je), odgry-
wajac w ten sposdb role wektora w procesie ich cyrkulacji; 2. wy-
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twarza¢ specyficzng wiedze o sobie samym: Daje ono [kino - przyp.
L.D.] do widzenia swq materialnosé fizyczng i spoteczng. Pozwala
odczytywaé swq funkcje ideologiczng, polityczng, ekonomiczng w
calej ich specyfice i réznorodnosci; a w akcie tego odstoniecia wste-
puje na poziom teoretyczny, poniewaz w ten sposob odcina sie ono
poprzez jej wyjawienie — od ideologii wrazenia realnosci.'®

Funkcja 2. ma charakter pierwotny; uwarunkowuje ona dziala-
nie funkgji 1.: aby mogla nastapié cyrkulacja wiadomoéci, trzeba
najpierw, aby film produkowal si¢ na poziomie teoretycznym. Obie
funkcje musza ze sobg wspélistnie¢, w przeciwnym wypadku na-
stepuje ,upadek w ideologie”. Regula decydujaca — twierdzi Far-
gier — jest zatem koniecznosé wspdtistnienia w kinie cyrkulacji wia-
domosci z produkcjg wiedzy o kinie.

Zdaniem Fargiera, kino jest $ciéle zwigzane z instancjg poli-
tyczng (w punkcie wezlowym ideologia-polityka), jednak nie bez-
posrednio, a droga okrezna, jaka jest ,S$miertelna walka” miedzy
materializmem a idealizmem. Film nie modyfikuje

stosunku sil politycznych (burzuazja/proletariat), lecz stosunek
sil ideologicznych (idealizm/materializm). Stad tez metafora, kto-
ra najlepiej moze zdaé sprawe ze specyfiki wymienionych interfe-
rencji (gdyz zaznacza jednocze$nie punkty styczne tras i ich rozbiez-
nosci), jest dla Fargiera zakret (le détour).!! Metafora ta podkresla
fakt, ze nie mozna ograniczaé ideologicznej funkgeji kina do repro-
dukgji ,,spektakli” politycznych. Film, aby byl polityczny, musi byé
materialistyczny. Musi jednak by¢ réwniez dialektyczny, tzn. wi-
nien rozwijaé si¢ wiedzac (i unaoczniajac to), poprzez jaki proces
uregulowanych przeksztalceh wiedza lub przedstawienie staje sie
materiq ekranowg i poprzez jaki proces materia ta przeksztalca
sie w wiedze i przedstawienie u widza.

Postulat stworzenia kina materialistyczno-dialektycznego ma by¢,
wedlug Cinéthique, odpowiedzig na jeden z wymienionych wcze$niej
dwu zasadniczych btedéw idealizmu, tj. na utozsamianie poje¢ ,,kino”
i ,spektakl kinematograficzny”. Aby kino nie bylo maskq, ukrywa-
jaca wszelkg praktyke filmowa inng niz ta, ktéra punktem odniesie-
nia czyni spektakl (czyli tak zwane ,kino samo w sobie”), nalezy
definiowaé je w odniesieniu do jego materialnosci — twierdzi Far-
gier. Weryfikacja drugiego biedu popelnianego przez idealizm (zre-
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dukowania polityki do zycia politycznego) jest dokonywane konse-
kwentnie w pracach Cinéthique podkreslanie podwdjnej funkcji ide-
ologicznej kina. Prawda jest, iz odtwarza ono istniejace ideologie
(funkcja A); przede wszystkim jednak kino wytwarza wlasng ide-
ologie: wrazenie realnosci (funkcja B). Fundamentem tego ostat-
niego jest iluzoryczna ,,przezroczysto$¢”, ktora, zaprzeczajgc ekra-
nowi, podwaja oczywistosé prawdopodobieristwa, a zatem przyczy-
nia sie do wzmocnienia ideologii odzwierciedlanej'?.

Na ekranie nic nie ma, jedynie cienie lub odbicia, a jednak widz
ulega z miejsca wrazeniu, ze rzeczywistos¢ w swym prawdziwym
ksztalcie jest tam obecna. O rzeZbach i portretach méwiono: ‘mozna
by powiedzied, ze zaraz zacznie mowié, mozna by powiedzied, ze
zacznie chodzié’. Ale ten tryb warunkowy zawierat w sobie nie da-
Jagcy sie zapomniec brak. W przeciwieristwie do tego wobec ekranu
mowi sie w czasie terazniejszym: ‘liscie poruszajq sie’. Ale liscie nie
istniejq. Ekran jest od razu zanegowany: otwiera si¢ on niczym okno,
Jest przezroczysty. Ta wiasnie iluzja jest materiq specyficznej ide-
ologii, jakqg kryje w sobie kino.'® Funkcja B w kinie istnieje nieza-
leznie od funkgji A; znaczy to, ze ,,postepowa” tematyka polityczna
nie wystarcza, aby film mozna bylo uznaé za postepowy czy poli-
tyczny. Dop6ki bowiem istnieje funkcja B (a wiec spontaniczne wy-
twarzanie wrazenia realno$ci), zmiany dokonywane w obrebie funk-
¢ji A majg niewielkie znaczenie.

Ideologiczne dzialanie funkcji B wyjaéniaja dwa zjawiska: roz-
poznanie i mistyfikacja. Rozpoznanie (pojecie wprowadzone przez
Fargiera na miejsce zbyt nacechowanej psychologicznie, jak twier-
dzi, identyfikacji) dotyczy widzéw nalezacych do klasy panujacej —
wielkiej i drobnej burzuazji. Z faktu, ze dominujaca ideologia jest
ideologig klasy dominujgcej, wynika, ze widzowie, ktorzy do niej
naleza, rozpoznajg si¢ w ofiarowanych im przez ekran przedstawie-
niach (postaciach, ideach, mitach, historiach, strukturach): swiat,
ktéry ozywa w cieniu, jest ich cieniem, zwierciadlo jest ,,wierne”.
Ale jednocze$nie film ,klamie” w stosunku do innej czesci publicz-
nosci, zlozonej z wyzyskiwanych pracownikow. Widzowie ci identy-
fikujq sie (machinalnie), ale nie moga si¢ rozpoznac w filmowych
przedstawieniach; rozziew ten oddaje popularne powiedzenie c’est
du cinéma (to tylko kino). Powiedzenie to wyraza, zdaniem Fargie-
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ra, spontaniczny opér wyzyskiwanych wobec spektaklu ideologii,
przedstawiajacej aktualne stosunki produkeji jako naturalne.

W jaki spos6b mozna zniweczy¢ te mistyfikacje, jakg jest wra-
zenie realnoéci, skoro zdaje sie ono istnieé , bezsubstancjalnie”
w samym filmie?

Fargierowi nie chodzi tu o zniszczenie ideologii w ogéle, jakby
byla ona zlem samym w sobie, lecz 0 opracowanie warunkéw nie-
zbednych, by kino moglo sluzyé proletariatowi. Aby tego dokonaé,
film musi by¢ materialistyczny, musi zerwa¢ z naturalng sktonno-
Scig kina do wrazenia realno$ci i dekonstruowaé jego system przed-
stawiania. Dekonstrukcja ta dotyczy dwu pozioméw: 1. struktury
przestrzennej obrazu, 2. samego procesu sygnifikacyjnego (organi-
zujacego w pewien sposéb linearny uklad kolejnych planéw).

Kino materialistyczne powinno wystapi¢ przeciwko ,,niewidzialnym”
polaczeniom, ktérych celem jest tworzenie zludnej, zmistyfikowanej
rzeczywistosci. Na ich miejsce Fargier postuluje wprowadzenie ,,pola-
czen wewnetrznych” (les raccords dans la texture), w konkretnej mate-
rii tworzacej ,,fizyczng rzeczywistosé filmu”. Z punktu widzenia wraze-
nia realnoéci zasadnicze znaczenie ma tu jednak pierwszy problem —
dekonstrukeja struktury przestrzennej obrazu, czyli — szerzej — pro-
blem kamery monokularnej jako aparatu ideologicznego.

Perspektywa monokularna, wprowadzona przez kamere, wpisuje
obraz kinematograficzny w caloksztalt wyprodukowanych historycz-
nie kodow. Widzenie wedlug zasad perspektywicznych — podkreslajg
teoretycy z Cinéthique — nie jest naturalne. Fakt, iz kamera funkcjo-
nuje w zgodzie z perspektywsg centralng, sklania ich do twierdzenia,
ze autentyczny realizm w kinie nie jest mozliwy. Perspektywa jest
funkcjq inteligencji, jedng z ram ograniczajgcych i porzqdkujgcych
wrazenia w umysle. W gruncie rzeczy Renesans nie stworzyt scisle okre-
Slonej perspektywy, wynalazt on jedynie ogolny system wspotrzednych
geometrycznych [...], wewnaqgtrz ktérego ludzie z tej samej epoki poste-
powali na rozne sposoby. [...] W praktyce z ich rozbieznych poszuki-
wan narodzit sie, oczywiscie, pewien sposob przedstawiania swiata
zewnetrznego, polegajqcy na zamknieciu go w sieci umykajgcych linii,
z czasem zas metoda ta zaczela sie wydawac do tego stopnia natural-
na, ze zdawala sie zapewniaé bierne odbicie Swiata zewnetrznego.™

Oparta na perspektywie renesansowej kamera jest aparatem
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ideologicznym. Przyczyng tego jest jej Scisly zwigzek z reproduk-
cja przedstawiania przestrzeni, ktora stanowi element wytwarza-
ny historycznie, uczestniczacy w konstrukeji Rzeczywistosci
(Réalité). ,Mowienie, za kamera jest aparatem ideologicznym, nie
znaczy, ze przyznaje sie jej nature ideologiczng [...], znaczy to, ze
[podkr. £.D.] poniewaz jest aparatem, przeznaczonym do przed-
stawiania przestrzeni, stanowi ona czes¢ bazy materialnej pewnej
praktyki ideologicznej [podkr. 1.D.] [...]; znaczy to wiec, ze wkiad
wniesiony przez nig do tych praktyk (renesansowy kod perspekty-
wiczny) jest zagwarantowany instytucjonalnie, od chwili jej wyna-
lezienia po obecne funkcjonowanie, przez aparaty ideologiczne pan-
stwa (klasowego).”!?

Skoro optyczna struktura kadru przedstawia sobg ,,naturalny”
wyraz ideologii burzuazyjnej, jedynym rozwigzaniem jest dekon-
strukcja: zniszczenie systemu przedstawiania poprzez ukazywa-
nie umownos$ci przedstawionego materialu, dystansowanie sie od
niego. Przykladem takiego postepowania sa dziela Jean-Luc Go-
darda, zwlaszcza Numeéro Deux (1975). Kadry réznych rozmiaréw
1 z r6znymi postaciami, pojawiajace si¢ na poczatku, majg ilustro-
waé sytuacje wyobcowania czlowieka w spoleczenstwie burzuazyj-
nym. Jeéli na ekranie pojawia si¢ jeden kadr, woéwczas otoczony
jest czarng ramka — aby niweczy¢ iluzje realnosci. Temu samemu
celowi stuzy¢ majg napisy, komentarze, sceny ukazujgce samego
Godarda przy magnetowidzie. Propagowana przez zwolennikéw
kina ,materialistycznego” stylistyka filmowa wyklucza ruchy ka-
mery w glab (najazdy, odjazdy) i w ogdle glebie ukladu sceny. In-
terpretacja ideologiczna nasuwa sie sama: glebia ukiadu scen struk-
turalizuje burzuazyjny swiat jako nieskoriczenie gleboki, zlozony,
dwuznaczny, a nawet mistyczny.'

Czy jednak wynalazkowi technicznemu mozna przypisywac sta-
tus ideologiczny? — pyta Jean-Louis Baudry w numerze 7/8 Cinéthi-
que. Wszak jego podstawy naukowo-techniczne winny by¢ dosta-
teczng gwarancjg neutralno$ci i braku zaangazowania w ideolo-
gie. Niemniej problemy takie — odpowiada Baudry - istniejg.'” Po-
dobnie jak Fargier i inni autorzy zwiazani z Cinéthique, Baudry
podkresla, pomijany w dotychczasowej refleksji teoretycznej, ide-
ologiczny charakter samej aparatury filmowej, niezaleznie od tresci
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przekazywanych przez film. Bledem catej dotychczasowej teorii bylo
zainteresowanie wylacznie filmem jako produktem koficowym przy
jednoczesnym pomijaniu wszystkich proceséw, ktérych wynikiem
Jjest znaczenie koncowe. Juz sam fakt, iz aparatura filmowa wpro-
wadza z konieczno§ci pewne ograniczenia (np. redukcje glebi pola
widzenia), nasuwa myS$l o ideologicznym nacechowaniu kina. Ter-
min ,ograniczenie” przywoluje bowiem okreslong koncepcje rzeczy-
wistosci, dla ktérej tego rodzaju ograniczenia nie istniejg.
Ideologie pojmuje Baudry za Althusserem jako system przedsta-
wien, w ktérych funkcja praktyczo-spoleczna goruje nad teoretycz-
na: W spoleczenstwie klasowym ideologia jest kanatem - i Zywiotem,
w ktorym stosunek ludzi do ich warunkow egzystencji zostaje uregu-
lowany na korzysé klasy panujgcej.’® W definicji Althussera najbar-
dziej istotne jest spostrzezenie, ze ideologia posiada charakter nie-
§wiadomy: przedstawienia ideologiczne narzucajg sie, nie przecho-
dzac przez $wiadomosé. Maskowanie Srodkdow, jakimi postuguje sie
ideologia, w przypadku kina, polega na tym, iz poddajgc widzéw
tdeologicznej manipulacji juz na poziomie samego funkcjonowania
aparatury, czyni to zachowujqgc pozor obiektywnej prezentacji rze-
czywistych standw rzeczy i zdarzen. Kino nie reprodukuje rzeczywi-
stosct — podkresla z naciskiem Baudry - lecz warunki funkcjonowa-
nia podmiotu, kiedy to przedstawienia brane sq za rzeczywistosc.'®
Ideologiczne funkcjonowanie aparatury filmowej opiera sie przede
wszystkim, jak juz wspomniano, na perspektywie centralnej. Oczy-
wiscie - zauwaza Baudry — mozna uzy¢ innych obiektywow o innej
ogniskowej, ktore mogq zmienic¢ perspektywe obrazu.” Niemniej po-
wstaly w ten sposdéb obraz odbierany bylby jako ,nienormalny”, to
znaczy rozniacy sie od normy, jaka stanowi model perspektywy re-
nesansowej. Fakt, iz malarstwo nasze (i kino) przedstawia $wiat w
sposob niezgodny z natura, uwarunkowany kulturowo, najwyraz-
niej uwidacznia poréwnanie tego sposobu przedstawiania z innymi
kulturami. Malarstwo zachodnie jest pozbawione ruchu i ciagte, jed-
nym z jego fundamentéw jest koncepcja przestrzeni Mikolaja z Kuzy,
definiujgca jg jako uformowang poprzez relacje miedzy elementa-
mi, ktére pozostajg w takiej samej odleglosci od centrum. Centrum
tak pojmowanej przestrzeni stanowi oko ludzkie (lub - w przypad-
ku kina - ,,0ko” kamery), jest to wiec (jak zauwaza cytowany przez
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Baudry’ego Jean Pellerin Viator) centrum podmiotowe. Kamera,
przejmujac funkcje oka ludzkiego, organizujgcego przestrzen, na-
biera tym samym charakteru podmiotowego.

Ta koncepcja przestrzeni, odbierana wspélczesnie i w naszej
kulturze jako ,naturalna”, nie jest wcale jedyna. Swiadectwem tego
moze byé tak malarstwo chinskie czy japonskie, jak i koncepcje
przestrzeni starozytnych Grekow. Dla Arystotelesa i Demokryta
przestrzen byla nieciggla i heterogeniczna.

Pozbawione ruchu na rzecz ciaglosci malarstwo zachodnie (a za
nim kino) przedstawia wizje §wiata totalng, doskonale odpowiada-
jaca idealistycznej koncepcji pelni i homogenicznosci bytu. Tym sa-
mym dostarcza ono ,,materialnych przedstawien tego, co metafizycz-
ne”. Zasada transcendencji, ktora warunkuje i jest uwarunkowana
perspektywq centralng w malarstwie i fotografii, inspiruje ideali-
styczne koncepcje kina, ktore znajdujemy u Cohen-Séata i Bazina.?!

Mozna by sadzié, ze w filmie, wprowadzajacym wiele punktéw
widzenia z racji rejestracji serii obrazéw, unifikujacy charakter poje-
dynczego obrazu perspektywicznego zostaje zniweczony. Wrazenie to
jest jednak tylko pozorne. Kolejne obrazy réznig sie wprawdzie mie-
dzy soba, niemniej do istoty filmu nalezy wlasnie to, by réznice mie-
dzy nimi staly si¢ niewidoczne. Projekcja przywraca ciaglosé ruchu.
Umozliwia to fakt, iz sasiadujace ze soba klatki sg niemal identyczne;
roznice stajg si¢ dostrzegalne dopiero przy poréwnywaniu obrazéw
dostatecznie od siebie odleglych. Jest to jeden z paradokséw kina,
ktéry Baudry formuluje nastepujaco: Roznice sq mu [filmowi] potrzeb-
ne do zycia, ale zZyje dzigki temu, ze je neguje.Z Poszczegélne obrazy
przestajg istnie¢ jako takie, przemieniajg sie w cigglosé i ruch. Daze-
nie, wbrew wszelkim trudnosciom, do zachowania wrazenia ciaglosci
Baudry wyjasnia ideologicznym nacechowaniem takiego postepowa-
nia: jest to sprawa zachowania za wszelkg ceng syntetycznej jednosci
miejsca, gdzie powstaje znaczenie (podmiot).?

* % %

Zespol pogladéw uksztaltowanych w ramach dziatalnosci Cinéthi-
que spotkat sie ze zdecydowana krytyka ze strony J.-P. Lebela. W ar-
tykulach publikowanych na tamach czasopisma Nouvelle Critique
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stwierdza on, iz kamera, proces filmowania czy jezyk filmu nie sg
obcigzone ideologia; ideologiczna wymowa filmu zalezy od uzytku,
jaki czyni sie z tych narzedzi. Kino - ani samo w sobie, ani poprzez
swe formy wyrazowe nie wydziela ideologii tak jak wqtroba wydzie-
la zoté. Nie odbija jej tez, tak jak odbija przedmioty stuzqce za baze
wytwarzania jego obrazow i dZwiekow.* Je§li mamy w kinie do czy-
nienia z panujacg ideologia, to nie dlatego, ze taka jest natura kina,
ale dlatego [...], ze ideologia panujgca napiera calym ciezarem na
mozgi tych, ktorzy filmy tworzq i ktorzy je odbierajg.®

Dla Cinéthique postawa taka byla nie do przyjecia. W cytowa-
nym tu juz wielokrotnie , Tekscie zbiorowym” autorzy przeprowa-
dzajg napastliwg krytyke pogladéw Lebela. Polemika Lebela — za-
uwazajg redaktorzy Cinéthique — oparta jest na czystej negacji
(Cinéthique: kamera jest aparatem ideologicznym sama w sobie/
Lebel: kamera nie jest aparatem ideologicznym; Cinéthique: formy
obdarzone sg znaczeniem / Lebel: formy nie posiadajg znaczenia).

erodiem sporu jest przede wszystkim stowo ,,aparat”. Zdaniem
Lebela, kamera nie moze posiada¢ funkgcji ideologicznej, poniewaz
jest tylko aparatem, instrumentem, maszyng. Dla Cinéthique ka-
mera nie jest aparatem ideologicznie neutralnym, poniewaz zwig-
zana jest z przedstawianiem przestrzeni. Lebel twierdzi, iz per-
spektywe mozna doskonale wyja$nié w oparciu o nauke; w zjawi-
sku tym nie ma nic ideologicznego. Bledem takiego rozumowania
(zréwnujacego kamere z kazdg inng maszyna, np. samolotem) jest,
wedlug Cinéthique, nieodroéznianie specyfiki roli aparatu w za-
lezno$ci od procesu, w jakim bierze udzial, i od miejsca, jakie w
nim zajmuje. [...] proces ideologiczny, jakim jest zasadniczo prak-
tyka kinematograficzna, nie obdarza wykorzystywanych przez sie-
bie instrumentéw takim samym statusem, jaki nadaje maszynom
proces ekonomiczny [...] albo jaki przyznaje aparatom (réwniez
optycznym) proces naukowy [...J; jest rzeczq pewng, ze nalezy odroz-
niad role spetniang przez fotokomdrke i kamere.?

Bledy popelniane przez Lebela sg dla redaktoréw Cinéthique sy-
gnalem istotnego problemu, jakim jest status aparatu technicznego
w procesie ideologicznym, a zwlaszcza w pewnych praktykach kine-
matograficznych. Juz przy pierwszym punkcie polemiki Cinéthique
z Lebelem nie mozna nie ulec wrazeniu, iz autorzy Tekstu zbiorowe-



Spor o wrazenie realnosci w kinie 67

go wywody swe opieraja w duzej mierze na bledach w rozumowa-
niu: bronig oni swej tezy, stwierdzajac, iz trzeba pamietaé, w jakim
procesie dany aparat bierze udzial; czynig to za§ w tonie tak auto-
rytatywnym, ze przez moment mozna zapomnie¢, jak brzmiala bro-
niona przez nich teza: kamera jest aparatem ideologicznym sama
w sobie (tzn. niezaleznie od procesu, w jaki jest zaangazowana).
Atakujac Lebela, teoretycy z Cinéthique w praktyce przemawiajg
na jego korzysé: to on przeciez przypomina, ze zrédiem ideologii w fil-
mie jest pewien sposob wykorzystanie neutralnego ideologicznie apa-
ratu (a to znaczy: wlaczenie go w pewien proces).

Drugi punkt polemiki jest zasadniczo wariantem pierwszego.
Filmowe figury stylistyczne same w sobie nie sg obcigzone zad-
nym znaczeniem - twierdzi Lebel. Efekt ideologiczny kazdej formy
pochodzi z jej miejsca w strukturze filmu, tak samo jak efekt ideolo-
giczny tej struktury jest rezultatem efektow ideologicznych réznych
form, ktére jg tworzq.?” Kazdemu elementowi sens nadaje Calo$é,
ona sama za$ czerpie go ze wspélistnienia poszczegélnych elemen-
téw. Zasadniczym brakiem tej koncepcji jest dla autoréw z Cinéthi-
que fakt, iz Lebela nie interesuje, skad sie owe elementy biora.
Idea procesu filmowego jako autonomicznej kombinacji impliko-
walaby bowiem, ze wszelkie formy odznaczajg sie pierwotng natu-
ralnoécia, zwigzek za$ struktury filmu z formacjg spoleczng naste-
puje dopiero po fakcie jego powstania i jest dosy¢ nieokreslony.
Trzeba zaznaczyé, ze ten ostatni wniosek wyciagniety zostal przez
Cinéthique nieco na wyrost: fakt, ze Lebel odrzuca ide¢ form (czy
instrumentéw) obdarzonych w sposéb ,,naturalny” znaczeniem, nie
oznacza wcale, iz tym samym gestem zaprzecza on istnieniu pre-
determinacji spolecznych filmu. Krytyka prowadzona przez zesp6t
Cinéthique odnoénie do tego problemu ma zresztg charakter wy-
raznie tendencyjny i sprowadza sie zasadniczo do zarzutu, ze w swo-
ich pracach Lebel nie uwzglednia terminologii (i — co za tym idzie
- okres§lonej orientacji ideologicznej) charakterystycznej dla
Cinéthique (zaczerpnietej przede wszystkim z Althussera); chodzi
tu zwlaszcza o pojecia takie jak: struktura z dominanta, przyczy-
nowos¢ strukturalna, praktyka znaczaca.

Niektore spostrzezenia redaktoréw Cinéthique (np. na temat
praktyki znaczacej) sa, mimo tendencji do wypaczania mysli prze-
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ciwnika, interesujace, niemniej zasada bezwzglednego naginania
faktow do z géry przyjetych zalozen prowadzi ich bardzo czesto w
Slepy zaulek. Nie bez slusznosci Lebel zauwaza, ze Cinéthique prze-
chodzi tuz obok prawdy, ciggle jednak dryfujac ku rafom fatszy-
wych stwierdzeri.”® Jako przyklad przytacza on jedng z licznych
niekonsekwencji dyskursu Cinéthique o kinie: idealizmem jest dla
redaktoréw tego pisma wiara, ze kino wiernie odbija §wiat; mimo
to zachowujg go oni jako punkt odniesienia dla swoich rozwazan.
Na przyklad, uznajac film jedynie za nastepstwo obrazéw i dzwie-
kéw, jednoczes$nie oceniajg filmy w zaleznoSci od tego, czy uczciwie
przyznaja, iz sg jedynie obrazem rzeczywistosci. [...] te, ktdre ukry-
wajq ten fakt, zastugujg na stos (jako idealistyczne), te, ktdre sie
don przyznajg — na pochwate (jako materialistyczne).?

Teksty autoréw z Cinéthique przepelnione sg sprzeczno$ciami.
Najstabszym jednak punktem ich pogladéw na temat wrazenia
realnosci jest niewatpliwie skojarzenie tego ostatniego z perspek-
tywa monokularng. To, do§¢ mechanistyczne, podej$cie do rozwa-
zanej kwestii, zawezajace ja do probleméw czysto technicznych,
oparte jest w gruncie rzeczy na nieporozumieniu. Jak zauwazajg
Lebel i Comolli®, uzycie obiektywu o dlugiej ogniskowej, ktory nisz-
czy perspektywe, nie wspomaga wcale materialistycznej praktyki
kinematograficznej; przeciwnie: obiektywem takim posluguja sie
raczej wyznawcy estetyzmu dekoratywnego, ktorych idealizm jest
rzecza ewidentng. Program dekonstruktywistow — stwierdza Ali-
cja Helman - /...] jest znacznie bardziej przekonywajgcy w partii
krytycznej niz w swej czesci postulatywno-pozytywnej.’* Film po-
stulowany orzez dekonstruktywistow ma ukazywaé jeden prosty
obraz $wiaia, ktéry widz, po krytycznej analizie, mégtby w calosci
przyja¢ lub w calosci odrzucié. Postulaty te, majace z sobg nie§é
swobode w odbiorze filmu przez widza, sprowadzajg si¢ w prakty-
ce - jak slusznie zauwaza Ludmila Melvil — do $ci§le normatyw-
nych regul, ktére moga jedynie krepowaé swobode tworcy, narzu-
cajac jednoczesnie widzom jedyna mozliwg interpretacje tego, co
ogladaja. Prowadzi to do samounicestwienia si¢ sztuki filmowej
ijej rozmycia si¢ w nieokres§lonej ,.funkcji spolecznej”. Film prze-
staje byé sztuka; staje sie ,,potworem ideologicznym”. Znamienny
jest pod tym wzgledem zlowieszczy tytul ksiazki G. Lenne’a: Smierc¢
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kina. G. Hennebelle postulowane przez dekonstruktywistéw roz-
wigzanie okresla jako ,wylanie dziecka razem z kapielg”%.

Skoro doskonale technicznie kino jest rzekomo bezwzglednie
reakcyjne, to w walce z filmowym idealizmem nalezy sprzeciwiaé
sie¢ udoskonalaniu go - to za$§ prowadzi do ,estetycznego neopry-
mitywizmu” (Melvil). Problematyka idealistyczna obracajgca sie
wokdt pytania o filmowq ‘iluzje realnosci’ moze doprowadzié, pod
pozorem dekonstrukgji, do petnej likwidacji filmu jako takiego —
podkresla Lebel.® Istotnie — komentuje ten cytat Melvil — jedynym
logicznym wnioskiem z koncepcji ‘dekonstrukcji’ powinien byé po-
stulat petnego i natychmiastowego zniszczenia sztuki. Tylko w imie
czego? Zaklada sie, ze w takim przypadku bedzie mozna rozprawié
sie ze sztukq burzuazyjng, ale czy cena tej burzqcej ‘rewolucji kul-
turalnej’ nie bedzie za wysoka ?*

Najjaskrawszym przykladem, §wiadczacym o braku ,,zywotnosci”
teorii dekonstrukgji, jest fakt, iz kiedy jeden z czolowych teoretykow
tego nurtu, Jean-Luis Comolli, przystapil do realizacji filmu Cecilia
(ucielesniajacego idealy rewolucji i krytyki spolecznej), zastosowat sie
do wykletych przez dekonstruktywistéw zasad realizmu. Temu tez,
zdaniem Melvil, film ten zawdziecza sile swego wyrazu.

Redaktorzy Cinéthique poniesli kleske w walce z ,,ideologicznym
potworem”, wykazujac wlaSciwie wbhrew sobie, ze wrazenie realno-
§ci jest z kinem nierozdzielnie zwigzane: aby sie od niego wyzwoli¢,
trzeba by zlikwidowac calg sztuke filmowa. W ten sposéb znienawi-
dzone przez siebie pojecie wyniesli oni na najwyzszy piedestal.

Lucja Demby
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