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Inspiracje fenomenologiczne w my li filmowej (1) 

Artyku  podzielony zosta  na dwie cz ci. W cz ci pierwszej zarysowana 
jest ogólna sytuacja fenomenologii w kontek cie wiedzy o filmie, a nast pnie 
przedstawiona koncepcja fenomenologii filmu zawarta w ksi ce Vivian Sob-
chack The Address of the Eye. W cz ci drugiej z kolei zaprezentowane zostanie 
fenomenologiczne uj cie filmu autorstwa Allana Casebiera. Ca y artyku  jest 
przyczynkiem do tematu wykorzystywania fenomenologii, a nawet szerzej, filo-
zofii w ogóle, w ramach jednej z humanistycznych dyscyplin szczegó owych, 
jak  jest filmoznawstwo. 

Zaniedbana tradycja fenomenologii? 

Opublikowany w 1978 roku artyku  Dudleya J. Andrew, dotycz cy zastoso-
wa  fenomenologii w teorii filmu, nosi znamienny tytu : The Neglected Tradi-
tion of Phenomenology in Film Theory1. Autor, ameryka ski teoretyk filmu  
z Uniwersytetu Yale, wskazuje w tki fenomenologicznego pi miennictwa na 
tematy filmowe, obecne, jego zdaniem, g ównie w my li francuskiej, które nie 
znalaz y zastosowania albo zosta y wr cz zmarginalizowane przez pó niejsz  
wszechobecn  w humanistyce mod  na semiotyk  strukturaln , cho  mog yby 
my l filmow  znacznie wzbogaci . Andrew wymienia jednym tchem nazwiska 
bardzo ró ni cych si  od siebie „fenomenologów” filmu: Ayfre’a, Agela, Bazi-
na, Morina, Mitry’ego, Sartre’a, Merleau-Ponty’ego, Dufrenne’a, ró ni cych si  
na tyle, e narzuca to konieczno  uporz dkowania ich, oraz poruszanej przez 

                                                 
1  D.J. Andrew, The Neglected Tradition of Phenomenology in Film Theory, „Wide Angle” 1978, 

nr 2, s. 44–49. Tekst przedrukowany [w:] Movies and Methods, ed. B. Nichols, t. 2, Univ. of 
California Press, Berkeley – Los Angeles 1985, p. 625–631. 
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nich problematyki, wed ug jakiego  sensownego klucza2. Nie ma przy tym po-
trzeby poprzestawania wy cznie na francuskich nazwiskach, skoro sam Andrew 
mimochodem wskazuje cho by Amerykanina Stanleya Cavella. S dz , e po-
dzia  na kr gi blisko ci wobec fenomenologii, jakie wspomniani autorzy kre l  
swoimi poczynaniami, mo e by  jednym z akceptowalnych tutaj kryteriów sys-
tematyzacji. I tak, na najbardziej zewn trznym wobec fenomenologii kr gu ze 
znanych mi prac pos uguj cych si  jej szyldem sytuuje si  ksi ka Aleksandra 
Jackiewicza Fenomenologia kina, gdzie trudno jest si  w ogóle doszuka  ladu 
zwi zków tre ci z tytu owym has em. „Fenomenologia” funkcjonuje tu prawdo-
podobnie jako synonim lu nego teoretycznego opisu przechodz cego niekiedy  
w publicystyk  i gaw d , bez adnych filozoficznych zobowi za 3, Na granicy 
zwi zków z fenomenologi  plasowaliby si  autorzy po czeni z ni  tokiem do  
odleg ych i po rednich skojarze , jak np. jezuicki duchowny Amédée Ayfre, 
ucze  i przyjaciel Gabriela Marcela, wyczulony na obecno  problematyki egzy-
stencjalnej i religijnej w filmie4. O po rednich zwi zkach z fenomenologi  da si  
te  mówi  w przypadku Edgara Morina i jego ksi ki Le Cinema ou l’Homme 

                                                 
2  Vivian Sobchack w ha le „film” napisanym dla Encyclopedia of Phenomenology pod red. Le-

stera Embree (Springer, Dordrecht 1997) wymienia nie mniej ró norodny katalog nazwisk fe-
nomenologów filmu „drugiego pokolenia“. Sk adaj  si  na : Anette Michelson, Brian Lewis, 
Alexander Sesonske, Allan Casebier, John Belton, Frank Tomasulo, Gertrud Koch, Heidi Schl-
üpmann i Vivian Sobchack (tam e, s. 230). Ta sama autorka w ha le „phenomenology” dla 
znacznie pó niejszego zbioru The Routledge Companion to Philosophy and Film (ed. P. Living-
stone, C. Plantinga, Abingdon – New York 2009) do tamtych nazwisk dodaje jeszcze nast pne: 
Laura Marks, Jennifer Barker, Laura Rascaroli, Alex Cobb, Diane Pursley, Elena del Rio (tam-
e, s. 443). Z wyj tkiem samej Vivian Sobchcack i Allana Casebiera (o czym b dzie mowa  

w dalszych partiach artyku u) dla adnej z pozosta ych osób „fenomenologia” nie jest central-
nym punktem odniesienia. 

3  A. Jackiewicz, Fenomenologia kina, t. 1: Narodziny dzie a filmowego, Wydawnictwo Literac-
kie, Kraków 1981 [Nast pne planowane tomy nie ukaza y si ]. 

4  Por. np. zbiór jego tekstów: A. Ayfre, Un Cinéma Spiritualiste, Editions du Cerf, Paris 2004. 
Ayfre zas yn  g ównie z problematyzacji filmów w duchu Gabriela Marcela –– fenomenologia 
jest tam bardziej obecna przez swoje zwi zki z tzw. egzystencjalizmem chrze cija skim. Ale  
w dorobku Ayfre’a znajduje si  te  wa ny tekst, w którym francuski duchowny próbuje od-
nie  si  tematycznie do samej nazwy „fenomenologia”. To przedrukowany zreszt  w wymie-
nionym zbiorze artyku  Néo Realism et Phénoménologie (jako Neo-realism and Phenomeno-
logy, transl. D. Matias, dost pny równie  w angielskim wyborze artyku ów z Cahiers du cin-
éma z lat 50.: Cahiers du cinéma. The 1950s: Neo-Realism, Hollywood, New Wave, red. J. Hil-
lier, Harvard Univ.Press, Cambridge Mass.1985). Ayfre odnosi tu termin „fenomenologia” 
przede wszystkim do stylu artystycznego i proponuje nazw  „neorealizm” zast pi  przez „re-
alizm fenomenologiczny”. Ten ostatni ma by  bezpo redni  prezentacj  rzeczy i ludzi, dokonu-
j c  si  bez udzia u psychologizowania, moralizowania, bez nadmiernej formalizacji i efektów 
estetycznych. „W realizmie fenomenologicznym sztuka ustanowiona jest w obr bie aktu, za 
pomoc  którego próbuje sam  siebie zniszczy . Jest tego jednak doskonale wiadoma i to w a-
nie obraca w swoje roszczenie do bycia prawdziw  sztuk ” (s. 186 wspomnianego wydania 

angielskiego). [Je li nie podano inaczej, wszystkie t umaczenia s  mojego autorstwa – A.Z.]. 
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Imaginaire, a to g ównie ze wzgl du na jej bogat  warstw  opisow 5. To samo, 
poniek d, mo na powiedzie  o wybitnym francuskim estetyku filmu Jeanie Mi-
try’m, u którego rygor wywodu, drobiazgowo  i rzetelno  maj  wiele wspól-
nego z metodyk  analiz fenomenologicznych. Niewykluczone zreszt , e Mi-
try’ego nale a oby wci gn  g biej w orbit  wp ywów fenomenologii, bo, nie-
zale nie od dyscypliny my lowej, stara si  on w swej estetyce uwzgl dni  kon-
sekwencje p yn ce z Husserlowskiej tezy o intencjonalno ci wiadomo ci6, cho  
czyni to raczej marginalnie. 

Jeszcze bli ej, aczkolwiek bez wyra nej samo wiadomo ci fenomenologicz-
nej, sytuuj  si  prace spod znaku André Bazina, zaliczane do fenomenologicz-
nego nurtu refleksji prawdopodobnie dlatego, e film, zdaniem Bazina, „z natury 
swojej” skrupulatnie rejestruje, a wr cz ma obowi zek rejestrowa , nasuwaj c  
si  przed obiektyw rzeczywisto , szanuj c przy tym w pe ni jej integralny cha-
rakter – co atwo ju  sprowadzi  na grunt fenomenologii, pos uguj c si  Husser-
lowskim has em „powrotu do rzeczy samych”7. T  koncepcj  na jeszcze wy szy 
od oryginalnego poziom wyrafinowania i zniuansowania podniós  kilkana cie lat 
po przedwczesnej mierci Bazina w 1958 roku ameryka ski filozof Stanley 
Cavell w ksi ce The World Viewed8. 

Przechodz c z wolna od obrze y ku centrum, natrafiamy na autorów bez 
w tpienia po czonych mocniejszymi ni  dot d wi zami z doktryn  fenomeno-
logiczn , których nieliczne i drobne wypowiedzi na temat sztuki filmowej nie 
daj  co prawda podstaw do przypisywania im jakiej  zwartej koncepcji filmo-
znawczej, tym niemniej dokumentuj  ladowe przynajmniej zainteresowanie 
now  sztuk . Tu nale a oby na przyk ad zaliczy  wzmiank  Heideggera z jego 
rozprawki (pierwotnie wyk adu) Das Ding z pocz tku lat 50., w której niemiecki 

                                                 
5  Przek ad polski: E. Morin, Kino i wyobra nia, prze . K. Eberhardt, PIW, Warszawa 1975. 
6  W moim posiadaniu i wykorzystywaniu jest angielski przek ad b d cy skrócon  wersj  orygi-

nalnego wydania francuskiego z lat 60. Esthétique et psychologie du cinéma: J. Mitry, The Aes-
thetics and Psychology of the Cinema, transl. Ch. King, Indiana Univ. Press, Bloomington 
2000; konsekwencje, jakie wed ug Mitry’ego ma dla teorii obrazu Husserlowska intencjonal-
no , przedstawione zosta y na s. 33 i nast. tego wydania. Por. tak e: ten e, Semiotics and the 
Analysis of Film, transl. Ch. King, The Athlon Press, London 2000, s. 38. O tym jednak, jak 
zawodne s  etykietki, którymi pos uguje si  Andrew, obdarzaj c Mitry’ego kwalifikacj  feno-
menologa in spe, niech wiadczy fakt, e Mitry gdzieniegdzie kojarzony jest tak e z semiotyk  
filmu, a wi c tradycj  silnie wobec fenomenologii opozycyjn . Druga wa na ksi ka Mitry’ego 
nosi w a nie tytu  Semiotics and the Analysis of Film (oryg.franc. La Sémiologie en Question). 

7  Bardzo wa ne od tej strony teksty Bazina, takie jak Ontologia obrazu fotograficznego, Ewolu-
cja j zyka filmu, Malarstwo i film, Obrona Rosselliniego znajduj  si  w polskim wyborze pism 
Bazina, A. Bazin, Film i rzeczywisto , prze . B. Micha ek, Warszawa 1963. Z tekstów niet u-
maczonych na polski nale y wymieni  przede wszystkim Mit kina totalnego oraz Monta  
wzbroniony (ang. The Virtues and Limitations of Montage). Mo na je znale  w I tomie zbioru 
pism Bazina Qu’est ce que le cinéma? lub w I tomie jego przek adów angielskich What is Cinema? 

8  S. Cavell, The World Viewed. Reflections on the Ontology of Film, 2nd enlarged edition, Har-
vard Univ. Press, Cambridge Mass 1979. 
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my liciel film, radio i telewizj  potraktowa  pospo u jako objawy skracania dy-
stansu i nachalnego uobecniania przez to rzeczy w technologicznie zorientowa-
nej epoce wspó czesnej9. Tak samo w kluczowym dziele francuskiej estetyki fe-
nomenologicznej, jakim pozostaje Phénoménologie de l’expérience esthétique 
Mikela Dufrenne’a (1953), zawarte s  rozproszone uwagi zestawiaj ce film  
i malarstwo lub (w aspekcie aktorstwa) film, radio i teatr10. Na orbicie nie tyle 
wypowiedzi fenomenologicznych, ile raczej enuncjacji fenomenologów na te-
maty przyfilmowe, umie ci bym dwa wczesne krótkie teksty Sartre’a o kinie: 
Apologie pour le cinéma i L’art cinematographique dost pne obecnie w zbio-
rach obejmuj cych Sartre’owskie juwenilia z lat 20. i pocz tku 30.11, a omawia-
ne w literaturze przedmiotowej dotycz cej zwi zków Sartre’a z filmem12. Do te-
go typu wypowiedzi nale  te  wspomnienia z wczesnych lat w Sartre’owskich 
autobiograficznych S owach, które rejestruj  oczarowanie m odego cz owieka 
magi  kinematografu13. Nale y przy tej okazji wspomnie  jeszcze o artyku ach 
filozofa na temat Hollywoodu, b d cych pok osiem jego podró y do Stanów 
Zjednoczonych pod koniec II wojny wiatowej, jak równie  o krytycznym 
omówieniu Obywatela Kane jako efekcie tej samej podró y14. Bardziej faktogra-
ficzn  ni  merytoryczn  rol  odgrywa przy tym fakt, e Sartre dzia a  w bran y 
oko ofilmowej w roli scenarzysty, a najbardziej bodaj znane filmy z tych, do 
których napisa  scenariusz, to Ko ci zosta y rzucone z 1947 roku i Czarownice  
z Salem z 1957 roku (ten ostatni na podstawie sztuki Arthura Millera); równie  
jego utwory prozatorskie i dramaty by y okazjonalnie przenoszone na ekran, by 
wymieni  tylko s ynne opowiadanie Mur sfilmowane w roku 1967. [Nb. je li ju  
o takich sprawach mowa, to równie wyra nie, cho  jako re yser g ównie krót-
kich filmów eksperymentalnych, zaznaczy  sw  praktyczn  obecno  na niwie 
kina wspomniany wcze niej Jean Mitry]. 

                                                 
9  Korzystam z przek adu angielskiego: M. Heidegger, The Thing [w:] tego , Poetry, Language, 

Thought, transl. A. Hofstadter, Harper&Row Publishers, New York 1971, s. 163–164. 
10  Przek ad angielski: M. Dufrenne, The Phenomenology of Aesthetic Experience, transl. E.S. Ca-

sey [i in.], Northwestern Univ. Press, Evanston 1973, s. 40–41, 174–175, 513–515. 
11  Ten drugi tekst jest dost pny po angielsku jako Motion Picture Art [w:] Selected Prose:The 

Writings of Jean-Paul Sartre, t. 2, red. M. Contat, M. Rybalka, transl. R. McCleary, Northwest-
ern Univ. Press, Evanston 1974, s. 53–59. 

12  Bogate informacje na temat tych zwi zków zawarte s  w dwóch pozycjach francuskich: ksi ce 
D. Château Sartre et le cinéma, Séguier-Atlantica, Biarritz 2005, oraz obszernym artykule:  
P. Fautrier, Le cinéma de Sartre, „Fabula LHT: Littérature, Histoire, Théorie” 2006, nr 2 (druga 
pozycja dost pna w Internecie na stronie: http://www.fabula.org/lht/2/Fautrier.html). Zob. te  
J.D. Connor, Sartre and the Cinema: The Grammar of Commitment, „MLN: Modern Language 
Notes” 2001, nr 5, s. 1045–1068. W tym ostatnim artykule pewne filozoficzne propozycje Sar-
tre’a w kwestiach jedno ci zjawisk, j zyka, determinizmu, z ej wiary wywodzone s  z jego 
m odzie czej fascynacji kinem. Tam równie  o wp ywie, jaki na Sartre’a mia y jego do wiad-
czenia filmowe z okresu pierwszej podró y ameryka skiej. 

13  J-P. Sartre, S owa, prze . J. Rogozi ski, PIW, Warszawa 1965, s. 98–102. 
14  W przek adzie angielskim: ten e, Citizen Kane, transl. D. Polan, „Post Script” 1987, nr 1, s. 60–65. 
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Pod koniec tego punktu przechodzimy wreszcie do grupy wypowiedzi wy-
kazuj cych najwi ksz  za y o  z fenomenologi , autorstwa czo owych dla tego 
nurtu filozofów, którzy za temat wyodr bnionej refleksji obrali struktur  i funk-
cj  dzie a filmowego. Wspomnie  w tym punkcie trzeba o dwóch tekstach Ro-
mana Ingardena – przede wszystkim o jego studium z lat 40. Kilka uwag o sztu-
ce filmowej15, oraz o niewielkiej rozprawce Merleau-Ponty’ego b d cej opraco-
wanym tekstem wyk adu i pochodz cej z tego samego mniej wi cej okresu, co 
uwagi Ingardena, Film i nowa psychologia16. Zapewne, film nie le a  w centrum 
zainteresowa  adnego z tych autorów, a z dzisiejszej perspektywy razi  mo e 
niekiedy jednostronno  ich pogl dów; nie sposób jednak nie doceni  konse-
kwencji, z jak  wyprowadzali oni te pogl dy z ogólniejszych za o e  estetycz-
nych i filozoficznych, w których z kolei znajdowa o wyraz ich oryginalne poj-
mowanie fenomenologii. Ingarden, dla przyk adu, mówi c o filmie, pozostawa  
wierny swej koncepcji warstwowej budowy dzie a sztuki eksplikowanej przede 
wszystkim na materiale utworów literackich. Z kolei dla Merleau-Ponty’ego 
film stanowi  uciele nienie ca o ciowej wi zi percepcyjnej cz cej podmiot 
ludzki ze wiatem, która by a centralnym problemem poch aniaj cym uwag  fi-
lozofa w okresie Fenomenologii percepcji. 

Jak dot d, stara em si  pod a  szlakiem zaproponowanym przez Dudleya 
Andrew, porz dkuj c jedynie tropy przez niego podsuni te. Tez  o istnieniu 
niedostrze onej tradycji fenomenologicznej w filmoznawstwie, a w ka dym ra-
zie o istnieniu znacz cych jej przes anek, ameryka ski filmoznawca formu owa  
ju  wcze niej, w ksi ce Major Film Theories (1976)17 oraz, cho  w formie za-
woalowanej i kojarz c j  bardziej z hermeneutyk , pó niej, w innej swej wa nej 
pracy Concepts in Film Theory (1984)18. Za ka dym razem Andrew buduje do  
sztywny dychotomiczny schemat teorii semiotyczno-strukturalnych z jednej 
strony i fenomenologicznych (ew. fenomenologiczno-hermeneutycznych) z dru-
giej, orzekaj c o tych ostatnich na przyk ad, e poza j zykiem znaków widz  
jeszcze w filmie percepcyjn  wielo  nigdy nie daj c  si  w pe ni wyczerpa   
w przekazie filmowym19 lub (powo uj c si  tu na Agela) e oprócz kina znacze  
ulubionego przez semiotyk  dostrzegaj  tak e obecno  kina kontemplacji20. 

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

wicz, PWN, Warszawa 1960, 400–405; tego , Kilka uwag o sztuce filmowej, [w:] tego , Studia z es-
tetyki, t. 2, PWN, Warszawa 1966, s. 311–332; ten drugi tekst znajduje si  równie  [w:] Estetyka  
i film, red. A. Helman, WAiF, Warszawa 1972, s. 201–222. Pierwsza wersja Kilku uwag zosta a opu-
blikowana w 1947 r. w j zyku francuskim pod tytu em Le temps, l’espace et le sentiment de réalité. 

16  M. Merleau-Ponty, Film i nowa psychologia, prze . M. Zagajewski, „Kino” 1970, nr 3, s. 35–
40; dost pny równie  w zbiorze Estetyka i film…, s. 184–200. 

17  Przek ad polski: D.J. Andrew, G ówne teorie filmu, prze . A. Ko ody ski, Wydawnictwo 
PWSFTviT w odzi, ód  1995, s. 259–272. 

18  Ten e, Concepts in Film Theory, Oxford Univ.Press, Oxford – New York 1984, zw . s. 172–190. 
19  Tam e, s. 21–22. 
20  Ten e, G ówne teorie filmu…, s. 263–264. 
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Cho  Andrew w artykule podkre la, e fenomenologia filmu zawarta w pismach 
Bazina czy Ayfre’a jest jedynie „inherentna”, nie za  „samo wiadoma”, ponie-
wa  mia a ona powsta  przed zaistnieniem filmoznawstwa jako dyscypliny aka-
demickiej, to i tak nakre lony przez niego obraz wydaje mi si  nazbyt optymi-
styczny, a przez to nieprzystaj cy do rzeczywisto ci teoretycznej filmoznaw-
stwa. Wzi  trzeba pod uwag  przede wszystkim to, e dla odbiorcy angloj -
zycznego, nienawyk ego do tych rygorów w pos ugiwaniu si  terminem „feno-
menologia”, do jakich wdro ony jest niemiecki czytelnik Husserla i Heideggera, 
ka dy pog biony i „rozumiej cy” opis czegokolwiek, wolny od scjentystycz-
nych ambicji, mo e by  ju  „fenomenologiczny”. Jest to zrozumia e, ale z faktu, 
e przymiotnik ów u ywany jest powszechnie w sposób lu ny i bez doktrynal-

nych za o e , nie wynika jeszcze adn  miar , e na obszarach jego stosowania 
równie powszechnie uprawia si  „fenomenologi ”. Musimy nadto pami ta , e 
cz ony alternatywnej konstrukcji zaproponowanej przez Andrew: semiotyka 
strukturalna versus fenomenologia nie znajduj  si  w tej samej pozycji. O ile pierw-
szy z wymienionych nurtów w du ej mierze powstawa  w wyniku wiadomego wy-
boru i pod nadzorem metodologii maj cej swych antenatów, to tzw. fenomenologia 
filmu rozwija a si  „bezpa sko”, a jej domniemanych przedstawicieli nie czy o nic 
poza mglistym, „humanistycznym” ukierunkowaniem ich prac. Bazin, Ayfre czy 
Morin nie wiedzieli, e praktykuj  „fenomenologi ”, dopóki kto  ich ex post w tak  
grup  nie po czy . W konsekwencji, ich pisma tworz  archipelag raczej bez adnie 
porozrzucanych wysepek z tematyk  „od sasa do lasa”: od religijnego zaanga owa-
nia bohaterów lub re yserów po psychologi  opisow  jako domnieman  metod  ba-
dania filmowych obrazów. Wypowiedzi za  rzeczywistych i samo wiadomych fe-
nomenologów, jak Ingarden i Merleau-Ponty, s  zbyt wycinkowe, by mog y s u y  
jako fundament bardziej zwartej teoretycznej budowli. 

Czytaj c Dudleya Andrew, ma si  chwilami wra enie, e ameryka ski ba-
dacz spod zwa ów uprzedze  i przes dów wykopa  delikatn  ro link  fenomeno-
logii, któr  wystarczy oby z tych zwa ów oczy ci  i umiej tnie piel gnowa , by 
nadawa a si  do w czenia w normalny obieg my li filmowej. Tymczasem,  
w moim przekonaniu, nigdy nie by o fenomenologicznej tradycji w my leniu  
o filmie (nawet w formie „inherentnej”), ani te  nic na razie nie wskazuje na 
mo liwo  jej powstania w przysz o ci. Gdyby diagnoza, postawiona po raz 
pierwszy przez Andrew trzydzie ci lat temu z ok adem, mia a okaza  si  s usz-
na, wówczas zapewne zadzia a yby jakie  mechanizmy rozwojowe dyscypliny  
i pchn yby do przodu fenomenologi  filmu, która dzi  by aby w zupe nie innej 
fazie rozwoju ni  przed laty. Nic takiego si  jednak nie sta o. W 2008 roku uka-
za a si  ksi ka Spencera Shawa Film Consciousness: From Phenomenology to 
Deleuze, która ju  w pierwszych s owach wst pu zachwala po ytki p yn ce  
z udzia u fenomenologii w badaniach filmoznawczych, konstatuj c zarazem 
rzadko  u ycia tego narz dzia w tych e badaniach – i czyni c to mniej wi cej 
w tym samym duchu, co Dudley Andrew wiele lat wcze niej:  
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Cho  rzadko stosowana w odniesieniu do do wiadczenia filmowego, fenomenologia jest 
doskona  drog  [do tego], jako e jest to filozofia w znacznej mierze poch oni ta kon-
stytucj  wiadomo ci – intencjonalno ci  zawieraj c  korelacj  podmiot/przedmiot. 
Techniczny aparat fotografii i filmu oznacza wtargni cie w wiat ycia, wytworzenie 
zmiany w wiadomo ci, tak w relacji do rzeczywisto ci, jak i do do wiadczenia estetycz-
nego. Ró ne poj cia fenomenologii u ywane do rozumienia tego fenomenu biegn  od 
redukcji, époche, transcendentalnej subiektywno ci i konkretnego wiata ycia21.  

I dalej:  

Teorie bezpo rednio wi ce fenomenologi  i film spotyka si  rzadko. Jest to zaskakuj -
ce, je li wzi  pod uwag  istotne (inbuilt) podobie stwo tych dwóch obszarów22. 

Fenomenologia natomiast nadaje si  do wykorzystywania w ramach, mó-
wi c s owami artyku u Franka Tomasula, „eklektycznej metodologii” niektórych 
dziedzin humanistyki23 i wtedy s u y jako rezerwuar lu nych pomys ów wyko-
rzystywanych w dowolny sposób, przenoszonych z jednego kontekstu do dru-
giego bez specjalnej dba o ci o kontekst pierwotny, a niekiedy nawet bez jego 
znajomo ci24. Sam Tomasulo dostarcza przyk adu takiego eklektyzmu, proponu-
j c afiliacj  fenomenologii wewn trz szerszego kompleksu nurtów obejmuj -
cych równie  semiotyk  strukturaln , psychoanaliz  i marksizm. Z inn  propo-
zycj  eklektycznego melan u fenomenologii i obcych jej stanowisk teoretycz-
nych wysz a swego czasu feministka Gaylyn Studlar, która dostrzeg a mo li-
wo  aliansu mi dzy filozofi  Husserla i feminizmem, roztaczaj c nad nimi pa-
tronat teorii filmu25. Dobitnym z kolei przyk adem eklektyzmu polegaj cego na 
wy uskaniu tre ci fenomenologicznych z macierzystego kontekstu i przeszcze-
pieniu ich w odmienne od pierwotnego rodowisko sta o si  kilkakrotne zacyto-
wanie przez lewackiego francuskiego aktywist  i pisarza Jeana-Louisa Bau-
dry’ego fragmentów Medytacji kartezja skich Husserla w g o nym swego czasu 
artykule z lat 70. Ideologiczne skutki funkcjonowania aparatu filmowego26. Do 
tez Baudry’ego inkrustowanych cytatami z Husserla jeszcze wrócimy, bo jego 
artyku , mimo niewielkich rozmiarów, wywar , wraz z Husserlowskimi wtr ta-
mi, znacz cy wp yw na kszta t wiedzy o filmie co najmniej dwóch dekad (nie-
którzy lewicowcy mieli chyba zreszt  s abo  do tekstu Medytacji, bo cytowa a 

                                                 
21  S. Shaw, Film Consciousness. From Phenomenology to Deleuze, McFarland & Co. Inc. Pub-

lishers, Jefferson N.C. 2008, s. 3. 
22  Tam e, s. 25. 
23  F.P. Tomasulo, The-Text-in-the-Spectator. The Role of Phenomenology in an Eclectic Theoreti-

cal Methodology, „Journal of Film and Video” 1988, nr 2, s. 20–32. 
24  Cz stkow  list  drobnych publikacji filmowych „ocieraj cych si ” o problematyk  fenomeno-

logiczn  mo na znale  pod adresem internetowym: http://filmstudiesforfree.blogspot.com/ 
2009/10/sensing-cinema-phenomenological-film.html. 

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

26  Przek ad polski: J.-L. Baudry, Ideologiczne skutki funkcjonowania aparatu filmowego, prze .  
A. Helman, „Powi kszenie” 1985, nr 1, s. 5–12. 
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je równie  wspomniana Gaylyn Studlar). Kryje si  te  w nim jeszcze inny i bar-
dziej skomplikowany stosunek do fenomenologii, ni  ten polegaj cy jedynie na 
traktowaniu jej jako wypo yczalni idei bez wi zania si  z ni  na przysz o  
g bszymi zale no ciami. 

Rozumienie fenomenologii jako zestawu pomys ów do wynaj cia na potrze-
by chwili zosta o do  kategorycznie usankcjonowane w obszernym tomie Phe-
nomenology and Media wydanym w 2010 roku. Tom gromadzi plon aktywno ci 
konferencyjnej mi dzynarodowego towarzystwa o nazwie Society for Phenome-
nology and Media (SPM, konferencja w ramach jednego z projektów mia a 
miejsce w Krakowie) za o onego przez profesora kalifornijskiego uniwersytetu 
w San Diego Paula Majkuta jeszcze w ko cu ubieg ego stulecia. Wst p do pu-
blikacji jego autorstwa zawiera sformu owanie odnotowuj ce przemian  posta-
wy, jaka w SPM dokona a si  wobec nazwy „fenomenologia”:  

Zmiany w SPM nast pi y wkrótce po jego za o eniu, kiedy sta o si  jasne, e termin „fe-
nomenologia” w najlepszym razie jest k bowiskiem (fuzzy catchall) zawieraj cym mno-
go  zwalczaj cych si  nurtów, w najgorszym za  restrykcyjn  idealistyczn  perspekty-
w , która nie mo e znie , chyba e z wyrazami przesadnej pobo no ci, rywalizuj cych  
z ni  filozoficznych tradycji […]. O ile fenomenologiczna terminologia i retoryka osta a 
si  w SPM jako lingua franca, to j zyk ten generalnie przekszta ci  si  w mow  uprosz-
czon  (pidgin phenomenologese), jego surowe i kruche s ownictwo z agodnia o, aby po-
mie ci  w sobie inne dyskursy27.  

Nie pora tu, by komentowa  tezy autora wst pu, zreszt  znów, jak wynika  
z wielu jego sformu owa , mocno lewicuj cego, natomiast zauwa y  wypada, 
e „z agodnienie mowy fenomenologicznej” przejawi o si  równie  w zawarto-
ci tomu obejmuj cego, dla przyk adu, teksty z dziedziny telefonii komórkowej, 

a obok tego z wyrafinowanej fenomenologicznej estetyki. Niektóre artyku y  
w tomie traktuj  o mediach, lecz w ogóle nie zahaczaj  o fenomenologi  (np. ten 
o technologiach informatycznych we wspó czesnej technice wojennej); inne, 
przeciwnie, s  stricte fenomenologiczne, lecz nie maj  nic wspólnego z mediami 
(artyku  o Ingardenowskiej próbie rozwi zania problemu petitionis principii  
w teorii poznania)28. 

                                                 
27  P. Majkut, Introduction [w:] Phenomenology and Media. An Anthology of Essays from 

„Glimpse”, red. P. Majkut, A.J.L. Carillo Canán, Zeta Books, [Bucharest] 2010, s. 15–16. 
28  Do  osobliwa sytuacja powstaje wtedy, gdy „wypo yczana” dla chwilowych celów fenomeno-

logia dostarcza zarazem, je li chodzi o nazewnictwo, centralnych kategorii organizuj cych dys-
kurs filmowy. Tak odbieram wydan  niedawno prac  Jenny Chamarette, Phenomenology and 
the Future of Film: Rethinking Subjectivity Beyond French Cinema, Palgrave Macmillan, New 
York 2012. Fenomenologia jest tu ozdobnikiem, „wisienk  na torcie” lewackich argonów, 
które hasaj  sobie pod ni  w najlepsze, ani troch  nie skonfundowane jej obecno ci ; w takim 
melan u idei z zupe nie innego wiata trudno nawet zrozumie , co fenomenologia ma nam 
szczególnego do powiedzenia. Zarazem jednak, nominalnie, to w a nie fenomenologia jest tu 
najwa niejsza, to pod jej auspicjami toczy si  wywód autorki, szpikuj cej cz sto-g sto strony 
swej ksi ki nazwiskami Husserla, Heideggera, Merleau-Ponty’ego i innych. 



 Inspiracje fenomenologiczne w my li filmowej (1) 15 

Ca kiem osobnym przypadkiem jest u ycie filozofii dla celów analizy i in-
terpretacji poszczególnych filmów. W ostatnich latach ukaza y si  dwie publika-
cje zawieraj ce analizy pojedynczych tytu ów z perspektywy Sartre’owskiej29  
i Levinasowskiej30 my li, które to filozofie, bliskie fenomenologii i genetycznie 
wobec niej pochodne, dostarczy y ogólnych ram problematyzacyjnych. Takie 
posuni cie nie musi niweczy  zwarto ci filozoficznej konstrukcji, o ile wcze-
niej filozofia zatroszczy si  o mocne rusztowanie dla ogólnej wizji filmu, na 

którym dopiero zaczepiaj  si  analizy tych lub innych przypadków szczegó o-
wych. Tak by o w swoim czasie z w czeniem psychoanalizy do bada  filmo-
znawczych, gdzie wielka obfito  najdziwniejszych cz sto poczyna  interpreta-
cyjnych operuj cych w przebogatym spektrum twórczo ci filmowej nie przes a-
nia a sob  ogólniejszej budowli anektuj cej w tki psychoanalityczne w architek-
tonice innej dyscypliny, a logicznie tamte interpretacyjne poczynania poprzedza-
j cej. Gdy jednak brakuje ogólnego uj cia filmu wypracowanego z perspektywy 
okre lonej filozofii, ca e za  jej u ycie schodzi od razu na poziom zastosowa  
szczegó owych, tak jak ma to miejsce w przypadku fenomenologii, roztapia si  
ona w magmie detali konkretnych wiatów przedstawionych i wówczas z jej 
swoisto ci nie pozostaje nic poza nazwiskiem filozofa i paroma nieokre lonymi 
ideami, które próbuje si  na si  wmontowywa  w przerastaj cy je swoj  z o o-
no ci  przekaz artystyczny. Wydaje si , e to w a nie jest przypadek prac przy-
wo anych przed chwil . Poniewa  jednak w niniejszym artykule akcent pada na 
u ytek, jaki z fenomenologii czyni teoria filmu (lub na brak takiego u ytku), 
dzia ania w zakresie analizy filmów, które mo na wykonywa  w dalszej kolej-
no ci, nie b d  ju  przedmiotem uwagi. wiadomie fenomenologiczna analiza 
filmu mimo dwóch wymienionych prac ksi kowych31 jest zreszt , jak dot d, 
zbyt marginalnym zjawiskiem na mapie filmoznawstwa, by mog o ono budzi  
bardziej wszechstronne zainteresowanie. 

Niew tpliwie, nik a obecno  Husserla i fenomenologii w my li filmowej 
lub ich obecno  silnie rozmyta domaga si  jakiego  wyja nienia, a to z jednego 
g ównie powodu: filmoznawstwo, wbrew pozorom, jest bardzo ufilozoficznion  
ga zi  humanistyki. Sw  s abo  i chwiejno  teoretyczn , brak spójnych kon-

                                                 
29 W tym wypadku chodzi o dwa tomy z pomieszczonymi tam analizami uwzgl dniaj cymi 

komplementarne perspektywy Sartre’a i Simone de Beauvoir: Existentialism and Contempo-
rary Cinema: A Sartrean Perspective, red. J.-P. Boulé, E. McCaffrey, Berghahn Books, Oxford 
– New York 2011; Existentialism and Contemporary Cinema: A Beauvoirian Perspective, red. 
J.-P. Boulé, U. Tidd, Berghahn Books, Oxford – New York 2012.  

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

31  A tak e szeregu prac pomniejszych, cz cych na przyk ad twórczo  Terrence’a Malicka czy 
Wima Wendersa z filozofi  Heideggera; zob. M. Bischoff, The End of Philosophy and the Rise 
of Films, dost pny w internecie pod adresem http://www.freenet.msp.mn.us/people/bischoff/ 
thesis.html lub R. Sinnerbrink A Heideggerian Cinema? On Terrence Malick’s „The Thin Red 
Line”, równie  w internecie: http://www.film-philosophy.com/2006v10n3/sinnerbrink.pdf. 
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cepcji w planie teorii chcia o ono kompensowa  sobie aneksj  idei filozoficz-
nych czerpanych z najró niejszych róde , nierzadko wcale nie kanonicznych, 
tylko zupe nie amatorskich. Nieod a owany Christian Metz (zm. 1993), najwy-
bitniejszy chyba teoretyk filmu od lat 60., w swych dwóch najwa niejszych 
ksi kach: Film Language z lat 70., a dekad  pó niej The Imaginary Signifier, 
próbowa  badania nad filmem zdyscyplinowa , obwarowa  naukowym rygorem 
i uwolni  od wiecznie spowijaj cej je aury mglisto ci: najpierw przez prób  na-
gi cia filmoznawstwa do surowych regu  semiotyki strukturalnej, a potem przez 
zdecydowane wt oczenie go w kolein  lacanowskiej neopsychoanalizy maj cej 
wykrywa  nie wiadomo  filmu jako sztuki i instytucji32. Pomijaj c ju  „ ci-
s o ” tego drugiego narz dzia, zamiar u ci lenia filmoznawstwa i wyj cia go 
spod jurysdykcji filozoficznej dowolno ci nie powiód  si , poniewa  procedury, 
jakimi chcia  pos u y  si  Metz, testowane by y na organizmach prostszych  
i bardziej jednorodnych, albo po prostu pochodz cych z zupe nie innego obszaru 
ni  film. Zaaplikowane do filmu ods oni y sw  problematyczno  i co najwy ej 
cz ciow  u yteczno ; przy o one do wielokszta tnego, wyboistego pod o a 
materii filmowej da y w efekcie rozziew, przez który znów, na podobie stwo 
wody s cz cej si  przez szczeliny przeciwpowodziowych umocnie  ochron-
nych, przenika  zacz y najró niejsze pomys y i interpretacje filozoficzne.  
W ten sposób na kartach prac filmowych zago ci  ca y panteon postaci donio-
s ych dla filozofii zw aszcza ostatnich dekad: Nietzsche, Heidegger, Sartre, Fou- 
cault, Derrida, Rorty, Vattimo, Virilio, Baudrillard i kto tam jeszcze, oczywi cie 
Freud i Lacan jako postacie ju  nie jedne z wielu, lecz przewodz ce duchowo 
filmoznawcom w ci gu kilkudziesi ciu ostatnich lat. Husserl pojawia si  w tym 
towarzystwie rzadko, a fenomenologia, je li ju , reprezentowana jest g ównie 
przez Merleau-Ponty’ego, Heideggera, Sartre’a, a od niedawna tak e przez 
Levinasa. Przy czym, cho  oczywi cie obecno  wszystkich tych autorów przy-
wo ywanych po piesznie i ad hoc nie mo e by  inna ni  fragmentaryczna, to 
jednak fenomenologia za takie migawki p aci, jak ju  widzieli my, cen  bodaj 
najwi kszego zatarcia to samo ci.  

                                                 
32  Ch. Metz, Film Language: A Semiotics of the Cinema, transl. M. Taylor, Oxford Univ.Press, 

New York 1974; tego , The Imaginary Signifier: Psychoanalysis and the Cinema, transl.  
C. Britton [i in.], Indiana Univ. Press, Bloomington 1982; [orygina y francuskie: Essais sur la 
signification au cinéma 1 (1968 – drugi tom Essais nie ukaza  si  po angielsku) oraz Le 
Signifiant Imaginaire (1977)]. Swoje pomys y Metz obudowywa  i modyfikowa  w innych 
ksi kach, ale te dwie s  najwa niejsze. Ich zwarto ci i si y, z jak  oddzia a y one na my l fil-
mow , nie os abia fakt, e obie s  kolekcjami artyku ów znanych wcze niej, równie  w wersji 
angielskiej. Pewien paradoks polega na tym, e dominuj cym j zykiem filmoznawstwa jest, 
oczywi cie, angielski, a obszarem o najwi kszej sile ekspansji dla tej dyscypliny – Stany Zjed-
noczone. Tymczasem Metz by  Francuzem, a filmoznawstwa, jakie dzisiaj znamy, nie by oby 
bez francuskiego maja ‘68. Dopiero jednak przek ady Metza na angielski oraz przepuszczenie 
impulsów francuskiego maja przez filtr brytyjskiego czasopisma „Screen” w latach 70. mog o 
nada  francuskim pomys om filmowym no no  i rang  wiatow . 
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Je li pytamy teraz o przyczyn  tej osobliwej sytuacji Husserlowskiej filozo-
fii na tle innych, to nie sposób nie dostrzec faktu, e filmoznawstwo jest nie tyl-
ko silnie ufilozoficznion , ale i silnie upolitycznion  ga zi  humanistyki. Kanon 
jej tez tworzony jest przez postacie w ogromnej mierze lewicuj ce, by nie u y  
tu ma o mo e delikatnego, ale znacznie lepiej przystaj cego do rzeczywisto ci 
s owa: lewackie, za  absorbowane idee poddawane s  domy lnemu testowi na 
ich przydatno  jako or a w walce politycznej po stronie lewicy. Pod tym 
wzgl dem wi ksza cz  licz cej si  zachodniej filozofii jest w o tyle dogodnej 
dla lewicowych radyka ów sytuacji, e sama wywodzi si  z lewicowych korzeni 
b d  deklaruje lewicowe sk onno ci. W wypadku za  tych, których „lewico-
wo ” jest mocno nieoczywista (jak u Nietzschego lub Heideggera), zostaje uru-
chomiona machina ha a liwej i zaw aszczaj cej interpretacji, która ma spowo-
dowa  przechy  ich filozofii na t  stron . Na tym tle Husserl jest wyj tkiem, bo 
nawet przy sporych przegi ciach interpretacyjnych jego doktryna fenomenolo-
giczna jawi si  jako wzór apolityczno ci, teoretycznego samoskupienia, odpor-
nego na wykorzystywanie go w walce ideologii i wiatopogl dów (co prawda, 
Husserl jest apolityczny tylko przy agodnej interpretacji – przy znacznie 
ostrzejszej jest po prostu stra nikiem istniej cego status quo). St d te  si  bierze 
relatywnie s abe uwzgl dnianie Husserla w bazie filozoficznej filmoznawstwa. 
Trzeba oczywi cie pami ta , e zwolennicy fenomenologii nie s  z terenu wie-
dzy o filmie rugowani si , amnezja fenomenologiczna jest raczej procesem  
o charakterze instynktownym i statystycznym, tym niemniej daje ona taki mniej 
wi cej obraz, jaki nakre lili my. 

Pewien wy om w przedstawionym stanie rzeczy zdawa y si  zapowiada  
dwie ksi ki o filmie wydane na pocz tku lat 90., autorstwa profesor University 
of California najpierw w Santa Cruz, a potem w Los Angeles, Vivian Sobchack, 
i profesora Uniwersytetu Po udniowej Kalifornii w Los Angeles, Allana Case-
biera. Obie zosta y napisane z perspektywy fenomenologicznej, która, wed ug 
deklaracji autorów, by a dla nich zasadniczym punktem odniesienia. Chcia bym 
po wi ci  im nieco uwagi nie dlatego, by by y to dzie a wybitne i wytyczaj ce 
nowe horyzonty – przeciwnie, nawet pobie na ich lektura budzi w tpliwo ci. 
Obie ksi ki pozosta y te  bez nast pstw, nie przynios y wyra nych owoców ani 
w skali filmoznawstwa jako ca o ci, ani nawet w pó niejszej twórczo ci obojga 
autorów, cho  obie bywaj  przywo ywane dla zupe nie dora nego u ytku, jaki 
czyni si  z nich tu i ówdzie. S dz  po prostu, e dla ewentualnej fenomenologii 
filmu (a w dalszej perspektywie innych mediów), której rozwoju nic co prawda 
nie zapowiada, ale której nie mo na te  zupe nie wykluczy , analiza dotychcza-
sowych niedoci gni  jest przynajmniej tak samo wa na, jak odnotowywanie 
sukcesów. 
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Przypadek pierwszy: Vivian Sobchack 

Najg bsz  fenomenologiczn  inspiracj  ksi ki Vivian Sobchack The Ad-
dress of the Eye: A Phenomenology of Film Experience jest filozofia Merleau- 
-Ponty’ego; cytowani w niej, cho  rzadziej, s  te  Husserl i Heidegger33. I, jak 
chyba ka dy, dla kogo fenomenologia jest wyró nion  p aszczyzn  odniesienia, 
Sobchack ubolewa nad „ogólnym lekcewa eniem i szczegó ow  ignorancj ”  
w zakresie fenomenologii w teorii filmu34. Wbrew sugestii drugiej cz ci tytu u 
przedmiotem namys u autorki nie jest tylko w sko rozumiane do wiadczenie 
filmowe – przede wszystkim kre li ona pewn  ontologiczn  wizj  kina z wyzna-
czonym w niej miejscem dla widza. S owo „wizja” nie zosta o tu u yte przypad-
kowo; ksi ka Sobchack, mimo pot nego warsztatu naukowego i du ej liczby 
odwo a  do literatury przedmiotu, jest bardziej natchnion  projekcj  do  nie-
standardowych pomys ów autorki ni  wstrzemi liwym naukowym dyskursem. 
Ju  pocz tkowe partie dla odbiorcy nienawyk ego do klimatów wspó czesnego 
filmoznawstwa brzmi  raczej tajemniczo:  

Film jest aktem widzenia, który samego siebie czyni widzialnym, aktem s yszenia, który 
samego siebie czyni s yszalnym, aktem fizycznego i my lowego (reflective) ruchu, który 
czyni si  refleksyjnie odczuwanym i rozumianym35. 

[…] w terminach swego urzeczywistniania (performance) [film] jest w tym samym stop-
niu widz cym podmiotem, jak i widzialnym oraz widzianym przedmiotem36. 

Domys  czytelnika, e film jest w ksi ce traktowany jak ywy quasi- 
-organizm „widz cy i prze ywaj cy”, autorka potwierdza w a ciwie na prze-
strzeni ca ego swojego wywodu, cho by w s owach:  

To w a nie w akcie widzenia film jest dany naszemu do wiadczeniu jako znacz cy i to  
w akcie widzenia film posiada egzystencj  tak dla siebie, jak i dla nas37  

lub:  

Ostatecznie zatem, film podwaja struktur  i aktywno  widzenia swojego widza38.  

Nasuwaj ce si  w takich razach podejrzenie, e Sobchack pomyli y si  pro-
fesje naukowca i pisarza tworz cego proz  fantastyczno-naukow  uda si  mo e 
cz ciowo rozwia , gdy tylko, cho  w trybie koniecznej w tym miejscu dygresji, 
spróbujemy „uzwyczajni ” jej dyskurs. Otó , autorka The Address of the Eye 
zmaga si  w swej ksi ce, a zarazem pozostaje silnie uzale niona od dominuj -

                                                 
33  V. Sobchack, The Address of the Eye: A Phenomenology of Film Experience, Princeton Univ. 

Press, Princeton N.J. 1992. 
34  Tam e, s. 26. 
35  Tam e, s. 3–4. 
36  Tam e, s. 21–22. 
37  Tam e, s. 129. 
38  Tam e, s.136. 
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cego we wspó czesnym filmoznawstwie kompleksu my lowego, który obejmuje 
freudowsk  psychoanaliz  wraz z lacanowsk  neopsychoanaliz , a tak e marksi-
stowsk  krytyk  ideologii i feminizm (oraz, oczywi cie, wszelkie mo liwe odro-
la tych e). Preparatorzy tej, piekielnej dla niektórych, mikstury reprezentuj  

do  nowatorski zespó  przekona  na temat roli widza i charakterystyki samego 
procesu widzenia. W ich uj ciu widz filmowy nie jest po prostu „zwyk ym” wi-
dzem; zostaje on niejako „wyemanowany”, „wyekstrahowany” (oczywi cie  
w metaforycznym sensie) ze swojego bezpiecznego miejsca np. w fotelu i „wpi-
sany” w obr b filmowego wiata, który ogl da wtedy nie z zewn trz, lecz jakby 
„z jego wn trza”. Podstawy tego rozumowania s  w miar  proste, cho  dyskurs 
reprezentantów dominuj cego nurtu filmoznawstwa zosta  unurzany w takich 
odm tach lewackiego be kotu, e dla nie-wyznawców jego lektura jest do wiad-
czeniem z pogranicza koszmaru. Gdy to jednak postaramy si  odcedzi , na dnie 
odkrywamy my l nader zdroworozs dkow : widz filmowy jest wyj tkowo po-
datny na manipulacje, jakie za spraw  ruchomych obrazów mog  dochodzi   
i dochodz  do skutku. Si a atrakcji tkwi ca w filmie i – jak czas pokaza  – rów-
nie  w innych mediach pos uguj cych si  transmisj  ikonicznych przedstawie  
jest na tyle du a, e atwo przychodzi wt acza  w umys  widza tre ci, które ten, 
nie wiadom obróbki dokonywanej na jego psychice, przyjmuje za w asne i sa-
mooczywiste. Korzysta z tego, naturalnie, pa stwowy aparat propagandy na mo-
cy definicji ukutej w tamtych kr gach b d cy aparatem przemocy, który przeko-
nania odbiorców modeluje stosownie do w asnych potrzeb i celów. Widz obcu-
j cy ze wspó czesnymi mediami obrazowymi jest wi c widzem wyalienowa-
nym, yj cym yciem podsuni tym mu przez dysponentów ekranu, cho  aliena-
cja przebiega tu nie na mod  heglowsko-marksowsk , lecz raczej wed ug sche-
matu lacanowskiej tzw. fazy zwierciad a39. 

Aby jednak manipulacja by a skuteczna, musz  w niej, jak w ka dej manipu-
lacji, wspó gra  dwa czynniki: wykonawczy i kamufluj cy. Ten pierwszy jest 
w a nie sugesti  sk aniaj c  widza do dobrowolnego, a nawet arliwego krocze-
nia po cie kach nie-swojej rzeczywisto ci. Ów drugi natomiast polega na sk o-
nieniu widza do wiary w fikcj  teoretyczn  maskuj c  udzia  sugestii zawartej  
w czynniku pierwszym. Widz kinowy jest skazany na rol  marionetki poruszanej 

                                                 
39  Tekst Lacana o fazie zwierciad a, opisuj cy proces samoidentyfikacji dziecka kilku-kilkunasto- 

miesi cznego, które rozpoznaje si  nie w sobie samym, lecz w swym zintegrowanym odbiciu 
lustrzanym, jest zarazem fenomenem socjologicznym – a to ze wzgl du na kontrast, jaki za-
chodzi mi dzy jego zwi z o ci  a prawdziwym szale stwem odwo ywania si  do niego w lite-
raturze filmoznawczej. Z powodu tej orgii przywo a  mo e uchodzi , z niewielk  doz  przesa-
dy, za „ wi ty tekst” wspó czesnego filmoznawstwa i, ju  bez adnej przesady, za jeden z jego 
tekstów za o ycielskich. Po angielsku jako The Mirror Stage as Formative of the Function of 
the I as Revealed in Psychoanalytic Experience mo na go znale  np. w: J. Lacan, Écrits. A Se-
lection, transl. A. Sheridan, Routledge, London – New York 1989, p. 1–6. Nieformalny prze-
k ad polski dost pny jest na stronie: http://www.fppl.pl/wp-content/uploads/2011/04/FAZA-
LUSTRA-tlumaczenie-robocze.pdf. 
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na sznurku przez znacznie pot niejszych od niego graczy; aby jednak tego nie 
dostrzeg , wmawia si  mu, e to on nad wszystkim panuje, ba, e jest prawdzi-
wym w adc  filmowego wiata. Wmówienie to jest o tyle sprytne i maj ce pozo-
ry prawdziwo ci, e bazuje na sile spojrzenia odbiorcy, które rozpo ciera si   
i obejmuje w posiadanie ca o  przedstawionego wiata. Widz ze swego miejsca 
ogl da, a raczej nale a oby powiedzie : podpatruje postacie filmowe, a te nie 
ogl daj  ani nie maj  szans zobaczy  jego; zna ca o  relacji mi dzy bohatera-
mi, dla których te relacje cz sto pozostaj  ukryte, itd. Dzi ki wysuni ciu w adzy 
wzroku na plan pierwszy, wysuni ciu nie tylko w obr bie sztuk wizualnych, ale 
te  w ca ej kulturze nowo ytno ci, a nawet tradycyjnej kulturze Zachodu (tak 
jak w koncepcji Martina Jaya)40, podmioty ycia spo ecznego mog  mie  poczu-
cie omnipotencji przykrywaj ce ich faktyczn  bezsilno . Posiadacz wzroku jest 
zatem jak kto , kogo mafia postawi a na czele przykrywkowej firmy, by pe ni   
w niej rol  figuranta; albo – zmieniaj c uk ad odniesienia – jak na ogowiec, któ-
ry, w im g bszy stan uzale nienia popada, tym mocniejszemu oddaje si  prze-
wiadczeniu, e „wszystko jest pod kontrol ”. 

W tym ostatnim wypadku widz rozszczepia si  na ja oszukuj ce i oszukiwa-
ne, które, zdaniem reprezentantów omawianego nurtu, pozostaj  do siebie w ta-
kim samym stosunku, jak ja transcendentalne i ja empiryczne filozofii Husser-
lowskiej. Tutaj dochodzimy do kluczowej roli, jak  w my leniu niektórych psy-
choanalityków i ideologów filmoznawczych odgrywa fenomenologia, i do mo-
tywów, jakie kierowa y Baudrym, gdy w przywo an  rozprawk  Ideologiczne 
skutki funkcjonowania aparatu filmowego wplót  cytaty z Medytacji kartezja -
skich Husserla41. Husserlowskie Ja transcendentalne, na pozór wszechobecne  
i wszechmocne, pe ni ce niepodzieln  w adz  nad u omnym yciem swego em-
pirycznego emanatu, ale te  anonimowe i nieuchwytne, przypomina w istocie 
widza odurzonego snami o pot dze, któremu nienie to zam ca krytyczn  wia-
domo  w asnej bezsi y i zmanipulowania. Dla pewnej cz ci wszystko ernych 
lewicowców fenomenologia nie jest wi c tylko przypadkowym miejscem popa-
su, lecz pozostaje czym  takim, jak drzazga w ciele i paproch w oku, jest miej-
scem blokady prawid owego przep ywu znacze , trójk tem bermudzkim, który 
energie spo ecznych procesów komunikacji poch ania i przesy a w niebyt trans-
cendentalnego urojenia. Bardziej nawet dobitnie: fenomenologia to nic innego, 
jak fa szywa wiadomo  na terenie praktyki spo ecznej, tak jak kino jest fa -
szyw  wiadomo ci  na terenie praktyki artystycznej, pozycjonuj c  widza  
w taki sam sposób, w jaki Husserl uczyni  to w odniesieniu do podmiotów ludz-
kich w wiecie ycia. Fenomenologia i film s  wi c dok adnie paralelne; dlatego 
nie dziwi kategoryczne i na pozór tylko zaskakuj ce stwierdzenie Christiana 

                                                 
40  Por. M. Jay, Kryzys tradycyjnej w adzy wzroku. Od impresjonistów do Bergsona, prze .  

J. Prze mi ski [w:] Odkrywanie modernizmu, red. R. Nycz, Universitas, Kraków 1998, s. 295–330. 
41  J.-L. Baudry, Ideologiczne skutki funkcjonowania…, s. 8–10. 
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Metza, e „kino w rzeczywisto ci jest sztuk  fenomenologiczn ”42. Przy po-
wierzchownym podej ciu opozycyjny wobec tego zdania jest os d Gilles’a De-
leuze’a, który w swej monumentalnej pracy o kinie przypisuje fenomenologii 
wiadomo  przedkinow , niezdoln  do zmierzenia si  z tym fenomenem43. Dla 

pogodzenia tej sprzeczno ci wystarczy sobie u wiadomi , e Deleuze poszukuje 
w kinie potencji rozwojowych bergsonowskiego „czystego trwania”, dlatego 
konsekwentnie „uabstrakcyjnia”, defabularyzuje kino przedstawiaj ce, traktuj c 
je wy cznie jako obszar przejawiania si  abstrakcyjnych form ruchu, transmisji 
impulsów zaniku i narastania, kondensacji i dyspersji generowanych przez pla-
zmatyczn  materi  filmowych obrazów najzupe niej odci tych od swej tre ci fa-
bularnej. Z kinem tak pojmowanym fenomenologia zapewne si  rozmija. Pami -
tajmy jednak, e punktem wyj cia dla rzeczników psychoanalizy filmoznawczej 
jest tradycyjne kino przedstawiaj ce oparte na relacji podmiot–przedmiot, zak a-
daj ce nieograniczon  w adz  wzroku widza nad wykreowanym wiatem, st d 
szukanie analogii w centralnie usytuowanej, transcendentalnej ja ni filozofii 
Husserla wydaje si  z punktu widzenia psychoanalityków do  zrozumia e. 

Vivian Sobchack przejmuje w gruncie rzeczy ow  koncepcj  kina (filmu) 
jako potwora zasysaj cego widza w g b siebie i zabijaj cego w nim zdolno  
krytycznego my lenia – przejmuje i niewiele z ni  dalej robi. Deklaratywnie co 
prawda, autorka ma chyba zamiar zastosowa  terapi  w stosunku do tego, co za 
po rednictwem teorii psychoanalitycznej odczytuje jako chorob . To wynika  
z jej opisów relacji mi dzy „semiotyczn  fenomenologi ” (t  m.in. nazw  okre-
la przedsi wzi cie, któremu ho duje) a psychoanaliz , gdy mówi na przyk ad:  

[Psychoanaliza] nie zawiera fenomenologii systematycznej komunikacji i ekspresji, ale 
si  z niej wy ania. Natomiast semiotyczna fenomenologia zawiera psychoanaliz  jako 
„fenomenologi  choroby”44.  

W po czeniu ze zdaniem, e „[…] semiotyczna fenomenologia jest her-
meneutyk  «normalnego» […]”45, mamy chyba prawo domniemywa , e autor-
ka proponuje terapi  w miejsce zwyk ej diagnozy choroby, ale te  zarazem, e 
jej konstrukcja, jako tej e choroby rozpoznanie, bazuje na psychoanalitycznym 
schemacie, z którym, sk din d, zmaga si  w toku ca ej rozprawy. Poniewa  za  
psychoanalityczny mainstream filmoznawczy – jak to ju  stwierdzili my – dia-
gnozuje u widza chorob  alienacji, mo na przewidywa , e Sobchack, chc c j  
leczy , postara si  o przywrócenie widzowi poczucia rzeczywisto ci i zapewni 
rodki do takiego przywrócenia. Tymczasem nic podobnego si  nie dzieje, a na-

wet – ku pe nemu, mojemu przynajmniej, zaskoczeniu – nast puje rzecz dok ad-

                                                 
42  Ch. Metz, The Imaginary Signifier…, s. 53. 
43  G. Deleuze, Kino: 1. Obraz – ruch, 2. Obraz – czas, prze . J. Marga ski, S owo/Obraz/Terytoria, 

Gda sk 2008, s. 67–68. 
44  V. Sobchack, The Address of the Eye…, s. 101. 
45  Tam e. 
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nie odwrotna. „Terapia” Sobchack polega na jeszcze g bszym zanurzeniu widza 
w wiat filmu i odebraniu mu ostatnich punktów orientacyjnych, po którym to 
zabiegu mo e on wiat filmowy traktowa  ju  tylko jako rzeczywisty. Tym sa-
mym znaki aksjologiczne zostaj  odwrócone i to, co u intelektualnych przeciw-
ników Sobchack by o jeszcze oznak  choroby, u niej jest ju  równoznaczne ze 
stanem normalnym. Oznacza to nie tylko immersywne uwik anie widza w wy-
chodz ce naprzeciw niemu obrazy, ale i jego psychiczne „wej cie” w oprzyrz -
dowanie (takie jak projektor), które umo liwia ich emisj ; w ten sposób widz 
zostaje niejako „owini ty” obrazami absorbowanymi ca  powierzchni  widz -
cego cia a, które sta o si  zarazem o ywionym „cia em” projektora (analogiczna 
sytuacja polegaj ca na uto samieniu z kamer  ma miejsce po stronie re ysera). 
W zalewie do  mglistych zda , które to stwierdzaj , najwyra niejsze s  chyba te:  

Tak wi c w tej modalno ci instrumentalnie zapo redniczonej percepcji projektor funk-
cjonuje jako rozszerzenie bytu widza. Nieprzypadkowo, normalny sposób ogl dania fil-
mu polega na usadowieniu si  raczej przed ni  za projektorem [sic!] . Bez wzgl du na 
pozycj , film w swej znacz co ci (significance) jest ogl dany jako obrazuj cy wiat i ja-
ko te obrazy, ale to w tej pierwszej pozycji instrument traci najwi cej ze swej si y zapo-
redniczania, i jest najlepiej „absorbowany” do wn trza percepcyjnego aktu jako rozsze-

rzenie egzystencji widza46.  

Nast pnie za :  

Nawet najbardziej teoretyczny czy znudzony widz musi koniecznie pozostawa  w relacji 
cz ciowej prze roczysto ci z projektorem i ekranem, je li wiat jawi si  jako widzialny  
i je li znacz ce obrazy s  produkowane. […] W tej modalno ci, maszyna jest inkorporo-
wana jako cz  noetycznego korelatu (tj. aktu widzenia) w relacj  uciele niania z inten-
duj cym widzem47 . 

Zwró my uwag : autorka nie twierdzi po prostu, e film jest analogonem 

widzialnego wiata i e nasz sposób percepcji filmu jest analogonem sposobu 
do wiadczania tej realnej widzialno ci. Nie twierdzi te , e film w szczególnie 
nasycony sposób wyra a i obiektywizuje stosunek podmiotu do wiata, a przez 
to pozwala nam ów stosunek g biej zrozumie . Ten ostatni pogl d, w ca kiem 
jeszcze zdroworozs dkowym stylu, g osi  Merleau-Ponty we wzmiankowanym 
artykule Film i nowa psychologia, gdy stwierdza , e „film jest szczególnie pre-
destynowany do ukazywania zwi zku umys u i cia a, umys u i wiata i wyra a-
nia jednego przez drugie”48. Natomiast autorka The Address of the Eye idzie 

                                                 
  Zdanie to, jak mniemam niejasne w konstrukcji i powoduj ce dwuznaczno , brzmi w orygi- 

nale: „It is no accident that the normal mode of perceiving a film is by sitting in front of rather 
than behind the projector”. 

46  Tam e, s. 179–180. 
47  Tam e, s. 181. 

  To zdanie, wyj tkowo pokr tne i równocze nie kluczowe dla wymowy ca ej ksi ki, w ory- 
ginale wcale nie jest ja niejsze: „In this modality, the machine is incorporated as part of the no-
etic correlate (i.e., the act of viewing) in an embodiment relation with the intending perceiver”. 

48  M. Merleau-Ponty, Film i nowa psychologia…, s. 40. 
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znacznie dalej, a w a ciwie zdaje si  mówi  co  zupe nie innego: film nie nadaje 
si  do porówna  z rzeczywisto ci , bo jest po prostu cz ci  i dalszym ci giem 

wiata rzeczywistego, a to za spraw  mentalnego wpisania widza w aparatur  
niezb dn  do produkcji obrazów. wiat przedstawiony na ekranie jest wi c 
wiatem tout court, a sytuacja widza mentalnie w owym wiecie pogr onego 

jest w dos ownym sensie byciem-w- wiecie. Dlatego ca e partie The Address of 
the Eye zawieraj  zwyczajny referat z filozofii Merleau-Ponty’ego, tak z okresu 
Fenomenologii percepcji, jak i Widzialnego i niewidzialnego, bez specjalnych 
prób jej operacjonalizacji w nowym kontek cie, jak gdyby autorka zak ada a, e 
tezy francuskiego fenomenologa a fortiori, niejako na zasadzie automatyzmu, 
nadaj  si  do opisu do wiadcze  odbiorcy wpatrzonego w ekran. W Widzialnym 
i niewidzialnym, nawiasem mówi c chyba ulubionej lekturze Vivian Sobchack, 
Merleau-Ponty pisze o tak cis ym zaplataniu si  podmiotu z widzialnym wia-
tem, e jedno znajduje dok adne odwzorowanie w drugim – na okre lenie tego 
splotu filozof przywo uje s owo chiasm o greckiej etymologii. Moc  prostego 
przeniesienia, ta w a nie chiasmatyczna relacja staje si  dla autorki The Address 
of the Eye kluczem do zrozumienia zwi zków widza i filmu. Gdy twórca Wi-
dzialnego i niewidzialnego wychodzi w swym pó nym dziele poza poj cie cia a 
jako subiektywnego jedynie organonu do wiadczenia i pyta: „Gdzie zakre li  
granic  mi dzy cia em i wiatem, skoro wiat jest cielesn  tkank ?”49 – to dla 
ameryka skiej badaczki takie zrównanie cia a i wiata jako „cielesnej tkanki” 
jest, wobec wcze niejszego potraktowania wiata filmu jako ekstensji bytu wi-
dza – podstaw  do przypisywania filmowi atrybutu cielesno ci. Spotkali my si  
ju  z tym na pocz tku niniejszej prezentacji, ale oznajmienia o „ciele filmu” ci -
gn  si  w a ciwie przez ca  omawian  rozpraw : „[…] o filmie powiedzie  
mo na, e dok adnie ma i prze ywa cia o”50 lub  

Zarówno widz jak i film s  szczególnie uciele nieni tak jak i wzajemnie u wiatowieni. 
Zarówno widz jak i film s  szczególnymi yj cymi cia ami, ka dy zaanga owany w kre-
lenie prospektów wiata stosownie do ich specyficznej materialno ci i specyficznych 

projektów intencjonalnych51.  

Po tym nie powinno ju  zaskakiwa , e nie tylko widz, ale i film mo e (jako cia-
o) mie  zdolno  widzenia i „widzie ”52:  

                                                 
49  Ten e, Widzialne i niewidzalne, prze . M. Kowalska [i in.], Fundacja Aletheia, Warszawa 1996, 

s. 142. 
50  V. Sobchack, The Address of the Eye…, s. 205. 
51  Tam e, s. 260. 
52  Nota bene, analogiczn  manier  j zykow  w cytowanej ju  pracy Film Consciousness stosuje 

jej autor wobec kategorii „ wiadomo ci filmowej”. „ wiadomo  filmowa” nie jest tu stanem 
pogl dów na tematy filmowe charakteryzuj cym jak  ludzk  zbiorowo , lecz quasi-auto- 
nomiczn  istot  spe niaj c  odpowiednie akty wiadome, ulegaj c  wp ywom b d  prze ywa-
j c  sytuacje egzystencjalne, itp. Por. np. zdania: „ wiadomo  filmowa, tak jak wiadomo  
ludzka, ma uwarunkowania zarówno pasywne, jak i aktywne” (S. Shaw, Film Conscio-
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Ka dy film (tak jak ka dy widz) istnieje symultanicznie w trybie prezentacji i reprezen-
tacji, jako widz cy podmiot i widzialny przedmiot, jako uciele niona „obecno ” o y-
wiana przez transcendentaln  aktywno  retencji i protencji, która ugruntowuje przejawy 
(reflection) czasu jako przesz o ci, tera niejszo ci i przysz o ci53. 

Czy to znaczy, e ameryka ska teoretyczka skazuje widza na ca kowite 
ubezw asnowolnienie ze strony filmowych zideologizowanych obrazów? Jak 
mówili my, to raczej psychoanalityczno-lewacki mainstream mówi o niemo li-
wym do pokonania uwi zieniu widza w wiecie filmowej ikoniki nios cej ukry-
ty, konserwatywny i rezygnacyjny sens, za  Sobchack sam  t  relacj  bazuj c  
na niepodwa alnej inkluzji widza w sfer  obrazu uznaje za nazbyt jednostronn . 
Jak równie  mówili my, zamys  autorki, by relacj  t  przedstawi  pe niej i prze-
zwyci y  jej ograniczenia, jest daremny, bo operuj c schematami filozofii Mer-
leau-Ponty’ego zak adaj cymi cis  symbioz  podmiotu i wiata a  do jedno ci 
cielesnej tkanki cznej mi dzy nimi, jeszcze bardziej ów inkluzywny byt widza 
w obrazie pog bia. De facto, traci w ten sposób przydatno  nawet kategoria 
„uwi zienia w obrazie”, bo obrazowy wiat staje si  horyzontem, który przez 
sw  uniwersalno  wyklucza logiczn  mo liwo  odwo ywania si  do rzeczywi-
sto ci „prawdziwszej” od niego.  

Czy jednak przynajmniej ta, jak s dz , mimowolna zmiana stanowiska jest 
konsekwentna? Otó  tak e nie, bo w drugiej zw aszcza cz ci ksi ki Sobchack 
przypomina sobie o realnym odbiorcy i jego czysto przedmiotowym zwi zku  
z filmem jako obiektem „do patrzenia”, a uwzgl dniwszy to, próbuje swoje no-
we rozeznanie doprowadzi  do dialektycznej jedno ci z poprzednimi ustalenia-
mi. Wprowadza wi c rozró nienie percepcji i ekspresji percepcji, z których ta 
druga stwarza mo liwo  obiektywizacji, czyli przedmiotowego odnoszenia si  
widza do filmu.  

Na poziomie ywego do wiadczenia wiadomo ci […] film w swej wizualnej i widzial-
nej intencjonalnej aktywno ci istnieje wewn trz naszej wizji, ale nie jako nasza wizja. 
Prezentuje on i reprezentuje innego, który jest w nas, dla nas i w sobie jako „przed-
miot-podmiot” […]. Opis fenomenologiczny ods oni , e film zarówno percypuje, jak  
i wyra a percepcj , e zarówno widzi jak i wyra a widzenie, tak wi c jego wizja jest 
zmys owa i znacz ca54.  

Poprzednio dowiadywali my si , e widz jest „poch oni ty” filmem a  do 
stopienia si  z nim, e jest swego rodzaju awatarem procesu widzenia nale cym 
wraz z filmem do jednego „ wiata”. Teraz, odwrotnie, z wywodów autorki wy-
nika, e to film egzystuje w widzu jako realnym podmiocie zdolnym do dystan-
sowania si  wobec niego i uprzedmiotowiania go. Widz jest wi c jak p ywak 
trzymaj cy g ow  pod powierzchni  wody i nad ni , b d cy zarazem wewn trz  

                                                 
usness…, s. 28); b d : „ wiadomo  filmowa osi ga nastrojenie na wieloznaczno , któr  na-
zywamy wiatem” (tam e, s. 69). 

53  V. Sobchack, The Address of the Eye…, s. 299. 
54  Tam e, s. 142. 
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i na zewn trz. W toku rozprawy Sobchack pos uguje si  dychotomi  „widzenia 
widz cego” i „widzenia widzianego”(viewing view/viewed view), a to ostatnie 
widzenie ma by  prawdopodobnie równoznaczne z wy onieniem si  p aszczyzny 
refleksyjnego i przedmiotowego dystansu z poziomu dotychczasowego zjedno-
czenia widza i filmu. Ów dystans to bodaj przestrze  wolno ci, która jak haust 
wie ego powietrza wdziera si  mi dzy widza a film.  

[…] film nie jest w stanie percypowa  swej w asnej percepcji ekspresji, chocia  mo e, 
jak zosta o wskazane, percypowa  i wyra a  percepcj . Tylko widz b d cy na zewn trz 
aktywno ci filmu (chocia  wewn trz swej w asnej aktywno ci) jest na tyle uprzywilejo-
wany, by „widzie ” filmow  percepcj  ekspresji, a dzieje si  to, poniewa  jego wiado-
me do wiadczenie zawiera w sobie filmowy ruch percepcji i ekspresji. To zawieranie nie 
jest odwracalne. Czy to jako film czy widz, nie mo emy fizycznie stan  za naszymi 
w asnymi plecami55. 

Z tych, jak zwykle u autorki powykr canych, my li i zda  wynika jasno bo-
daj jedno: e poza wszelkimi mo liwymi uwik aniami i chiasmatycznymi zaple-
ceniami odbiorcy obrazów i samych obrazów istnieje taki kr g aktywno ci, któ-
ry polega po prostu na ustawieniu si  odbiorcy na zewn trz obrazowego potoku  
i traktowaniu tego ostatniego jako obiektu sobie danego. Jest to „widzenie wi-
dziane” (viewed view), które jest nieodwracalne, tak wi c nie pozwala si  wpisa  
w adn  inn  relacj  zak adaj c  bardziej inkluzywny stosunek widza i obrazu. 
Ostatecznie wi c, widz jest zawsze na zewn trz wiata obrazowych przedsta-
wie , co stanowi refutacj  psychoanalitycznej tezy o bezwzgl dnej dominacji 
przedmiotu filmowej percepcji nad tej e percepcji podmiotem. Rozumiemy te-
raz, dlaczego mówi c w jednym z poprzednich cytatów o przenikaniu si  psy-
chiki widza i aparatu projekcyjnego do wytwarzania obrazów, wspomnia a Sob-
czak o „cz ciowej” zaledwie prze roczysto ci. W jaki jednak sposób widz, 
w czony przecie  tak czy tak przez Amerykank  w przestrze  ekranowego 
wiata i tkwi cy w niej „po uszy”, tak jak po uszy w swym cielesno- wiatowym 

otoczeniu tkwi egzystuj cy podmiot Merleau-Ponty’ego, mo e si  nagle uwolni  
z tej zale no ci i okaza  w adny do spogl dania na ni  z zewn trz – pozostaje 
dla mnie zagadk , i to pomimo ekstensywnych w tej kwestii wyja nie  autorki, 
które jednak bardziej wspomniane przej cie zak adaj , ni  je uzasadniaj . 

Z o liwie mo na by balon d tych twierdze  Vivian Sobchack przek u  
szpilk  streszczaj cego je trywia u, e widz cz ciowo ulega magii kina, cz -
ciowo za  potrafi si  od niej zdystansowa , dlatego nie tak atwo daje si  w tej 

dziedzinie prowadzi  na manowce. Wed ug tego z o liwie redukcyjnego proce-
deru ca a reszta, w tym niewiarygodne akrobacje my lowe, jakie autorka wyko-
nuje, by swoj  konstrukcj  uzgodni  z filozofi  Merleau-Ponty’ego, s  tylko 
niepotrzebnym nadmuchiwaniem prostej my li. S dz  jednak, e sprawa jest 
nieco bardziej skomplikowana, co nie znaczy, e koncepcj  Sobchack chcia bym 

                                                 
55  Tam e, s. 282. 



26 Andrzej ZALEWSKI 

uzna  za bardziej spójn  i sensown , ni by to wynika o z mojego dotychczaso-
wego opisu. Gdy idzie o sprawy czysto filmowe, to ta koncepcja daje si  atwiej 
zrozumie , je li pod o ymy pod ni  nie jakie  teksty i uj cia teoretyczne, lecz 
proste fabu y fantastycznych filmów z bohaterami przechodz cymi przez ekran i 
pogr aj cymi si  w fikcyjnym wiecie – jak to ma miejsce ju  w niemej kome-
dii Sherlock Jr Bustera Keatona (i z nim samym w roli g ównej) z 1924 roku. W 
bardziej wspó czesnym i unaukowionym wariancie bioneurotechnologicznym 
urz dzenie wideo pod cza si  bezpo rednio do centralnego systemu nerwowego 
ofiary, by zarejestrowane obrazy postrzega a ona jako sw  jedyn  i prawdziw  
rzeczywisto  – modelowy dla podobnych fantazji film Wima Wendersa A  na 
koniec wiata z 1991 roku by  w swoim czasie le przyj ty, ale okaza  si  na 
swój sposób pionierski wobec pó niejszych dokona  pokroju Matriksa czy In-
cepcji. Oczywi cie, poj cia uciele nienia filmu czy jego intencjonalnej aktywno-
ci maj  u Sobchack charakter teoretyczny, a nie fantastyczno-naukowy, ale a-

two  translacji tych poj  na schematy fabularne rodem z opowie ci science fic-
tion oraz mo liwo  problematyzacji tre ci ksi ki Sobchack za ich pomoc  daje 
do my lenia, wskazuje jak bardzo spekulatywny i „fantastyczny” – na poziomie 
teoretycznym – charakter maj  jej w asne pomys y. 

 
Buster Keaton, Sherlock Jr (1924) 
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A  na koniec wiata, re . Wim Wenders (1991) 

Do odnotowania jest jeszcze jedna wa na rzecz. Od czasu w czenia poj cia 
„rzeczywisto ci wirtualnej” – maj cej zwi zek z przebiegami obrazowymi gene-
rowanymi elektronicznie – do dyskursu wspó czesnych nauk audiowizualnych, 
na porz dku dziennym stan a kwestia specyficznego zaanga owania, jakie  
w odniesieniu do takiej rzeczywisto ci przejawia jej uczestnik, oraz mo liwego 
rozchwiania czy rozszczepienia jego dotychczasowej to samo ci na tym tle. 
Gracz przechodz cy przez kolejne fazy skomplikowanej gry komputerowej, 
u ytkownik programu komputerowego o atrakcyjnym interfejsie, rozmówca 
konwersuj cy z innymi na portalu spo eczno ciowym nie s  osobami, które robi-
yby to wszystko „z zewn trz”, pozostaj c twardo osadzonymi w niez omnym 

poczuciu jedynie prawdziwej rzeczywisto ci. Raczej z o ono  i niezwyk o  
powy szych sytuacji domagaj cych si  zainwestowania w nie sporych dawek 
emocji i umiej tno ci operacyjnych sprawia, e osoby im si  oddaj ce „delegu-
j ” – w sensie przeno nym, a niekiedy i bardziej dos ownym – swoich „przed-
stawicieli” na teren zaj  w cyberprzestrzeni, które to „przedstawicielstwo” 
przesuwa ca y poznawczy i emocjonalny sens „rzeczywisto ci” w kierunku 
owych wykreowanych elektronicznie, cyberprzestrzennych „ wiatów”. Powik a-
nia to samo ciowe i zmian  obsady poczucia rzeczywisto ci, jaka w zwi zku  
z tym mo e mie  miejsce, bardzo dobrze oddaj  przyk adowe s owa Lei Marii Ruiz:  

Kto ma okre la , co jest „rzeczywiste”? Na jakiej podstawie interakcja w cyberprzestrzeni od-
rzucana jest jako „nierzeczywista”? Odwrotnie, interakcja w cyberprzestrzeni dla wielu ludzi 
jest tak samo, je li nie bardziej, rzeczywista, jak interakcja twarz  w twarz. […] Gra am raz  
w gr  karcian  Hearts z lud mi w Szwecji i w innych cz ciach Europy, sama przebywaj c  
w swoim salonie w Po udniowej Kalifornii. Gr  charakteryzowa a globalna rzeczywisto  
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udzia u w grze z lud mi w innych krajach, lokalna rzeczywisto  salonu i moich interakcji  
z narzeczonym przebywaj cym w innym pokoju, a tak e lokalna rzeczywisto  przebywania 
w internetowym „pokoju gry” z grup  ludzi graj cych w „wirtualn ” gr  w karty. Moje inte-
rakcje z nimi by y dla mnie nie mniej rzeczywiste ni  moje interakcje z narzeczonym. […] 
Aby w pe ni zrozumie , jak indywidua w cyberprzestrzeni podzielaj  t  sam  przestrze   
i wp ywaj  wzajemnie na swoje to samo ci, trzeba przebada , w jaki sposób indywidua za-
mieszkuj  cyberprzestrze  i jak ich wirtualne uciele nienie, czy to przez tekst, graficznego 
awatara czy jak  kombinacj  ich obu, zmienia konstrukcj  to samo ci i rzeczywisto ci56.  

Otó  Vivian Sobchack pisze o filmie tak, jak gdyby de facto mia a do czynienia 
nie z relacj  cz owiek–film, lecz cz owiek–komputer, i jak gdyby odbiorca filmowy 
nie by  roz czny z wykreowanym wiatem, lecz przez realne umiej tno ci manipu-
lacyjne nabyte dzi ki obs udze software’u posiada  mo liwo  wchodzenia w ten 
wiat i zmiany go. Jeden fenomen o wietla tu drugi, a ów drugi, cho  nieprzywo y-

wany i rezyduj cy wy cznie „w tle”, jest kluczem do zrozumienia sposobu proble-
matyzacji pierwszego. Ksi ka Sobchack ukaza a si  w 1992 roku, kiedy w Polsce 
problematyka „wirtualnej rzeczywisto ci” dopiero si  zarysowywa a i by a jeszcze 
do  egzotyczna; niewykluczone jednak, e w bardziej rozwini tych technologicz-
nie krajach zachodnich stanowi a ju  trzon nowej samo wiadomo ci dnia dzisiej-
szego oddzia uj cy na kluczowe kwestie filozoficzne. Je li spojrze  na to w ten spo-
sób, rozprawa Sobchack pozwala si  odczytywa  jako tekst kultury, który wi cej ni  
o swym nominalnym przedmiocie (film) mówi o stanie umys ów ówczesnych elit 
zachodnich i sposobach my lowej rekonfiguracji przez nie otaczaj cego wiata pod 
wp ywem jako ciowej zmiany technologicznej. Przy takim odczytywaniu The Ad-
dress of the Eye staje si  jakby odwróconym palimpsestem, gdzie warstwa zatarta 
nie jest starsza od dos ownej i nadpisanej, lecz w a nie nowsza od niej, o wietlaj ca 
j  i wydobywaj ca nowe mo liwo ci, które bez niej by si  nie ujawni y.  

Tekst pisany uj ty jako tekst kultury ma jednak to do siebie, e o pewnych 
rzeczach mówi niezale nie od intencji autora, a nawet z jej pogwa ceniem; jest 
jak cia o, które przez swe sygna y komunikuje nam wi cej o samopoczuciu  
i stanie zdrowia swego posiadacza, ni  ten sam chcia by zakomunikowa . Tak 
w a nie, niejako o b o k  dos ownie wyra anych przekona  ameryka skiej au-
torki, proponujemy czyta  jej wywód. Je li natomiast do ksi ki Vivian Sob-
chack przy o y  bardziej tradycyjne kryteria i chcie  przeegzaminowa  j  na 
okoliczno  s uszno ci, a nawet uchwytno ci jej tez zasadniczych, to tutaj ocena 
wypada znacznie surowiej. Nie mówi  ju  nawet o aspektach fenomenologicz-
nych: je li przyj , e analiza fenomenologiczna jest z definicji analiz  naoczn , 
weryfikowaln  na poziomie intuicyjnym, to swój komentarz na temat zasadno ci 
podci gania spekulacji Sobchack pod miano „fenomenologii” uznaj  w tym 
miejscu za zb dny57. 

                                                 
56  L.M. Ruiz, Culture and Identity in Electronic Space, [w:] Phenomenology and Media…, s. 371, 373. 
57  Jak zosta o powiedziane, ogólna fenomenologiczna teoria filmu nie znalaz a kontynuacji  

w pó niejszych pracach Sobchack. Nadal jednak, cho  w innej formie, podejmuje ona tematyk  
cia a i filozofii Merleau-Ponty’ego w kontek cie filmu. Ksi k  najbli sz  mo e The Address of the 
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Zako czenie cz ci pierwszej 

Do tego, e na wspó czesn  humanistyk  maj  wp yw procesy metodolo-
gicznego rozproszenia i fragmentaryzacji, zmuszaj ce j  do budowania ca kowi-
cie nieraz dowolnych konglomeratów idei, zd yli my si  ju  przyzwyczai . 
Efektem uwik ania fenomenologii, tak jak i zreszt  ka dej w miar  jednolitej 
doktryny, w podobny proces, musi by  cz ciowe przynajmniej zamazanie jej 
to samo ci. Czym  innym jednak od tego rozproszenia i zamazania jest zjawi-
sko, które nazwa bym ca kowitym przeobra eniem z uwagi na nowy kontekst. 
Jest to zabieg zawsze kontrowersyjny i gro cy powik aniami, poniewa  prze-
ci cie zwi zków centralnych tez i za o e  doktryny z macierzystym polem zna-
czeniowym oraz po czenie ich w now  ca o  w polu zupe nie odmiennym mo-
e prowadzi  do efektów rozchwianych, je li nie chwilami groteskowych. To 

w a nie, moim zdaniem, sta o si  udzia em omawianej pracy Vivian Sobchack. 

Streszczenie 

Artyku  podzielony zosta  na dwie cz ci. W cz ci pierwszej zarysowana jest ogólna sytuacja 
fenomenologii w kontek cie wiedzy o filmie, a nast pnie przedstawiona koncepcja fenomenologii 
filmu zawarta w ksi ce Vivian Sobchack The Address of the Eye. W cz ci drugiej z kolei 
zaprezentowane zostanie fenomenologiczne uj cie filmu autorstwa Allana Casebiera. Ca y artyku  
jest przyczynkiem do tematu wykorzystywania fenomenologii, a nawet szerzej, filozofii w ogóle, 
w ramach jednej z humanistycznych dyscyplin szczegó owych, jak  jest filmoznawstwo. 

S owa kluczowe: fenomenologia filmu; psychoanaliza; lewicowi radyka owie; Merleau-
Ponty; Vivian Sobchack. 

Summary 

Phenomenological Inspirations in the Cinematic Thought (1) 

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

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

                                                 
Eye s  jej o dekad  pó niejsze Carnal Thoughts. Embodiment and Moving Image Culture (Univ. of 
California Press, Berkeley – Los Angeles 2004). Tym razem jest to zbiór artyku ów, w których ka -
dorazowym punktem wyj cia jest jaki  szczegó owy problem z powy szego zakresu (np. zab kanie 
w przestrzeni lub starzenie si  cia a) omówiony w oparciu o bogat  literatur  przedmiotu i liczne 
przyk ady filmowe. Niektóre w tki pojawiaj  si  pod wp ywem traumy spowodowanej powa nymi 
k opotami zdrowotnymi, o których autorka pisze z zaskakuj c  niekiedy otwarto ci . 


