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Бодри Ж.-Л. 

Идеологические эффекты базового кинема
тографического аппарата
.

(Jean-Louis Baudry.  Ideological Effects Of The Basic Cinematographic Apparatus // Narrative, Apparatus, Ideology (ed. by Ph.Rosen). - New York: Columbia University Press, 1986 - pp.286 - 299)

Перевод осуществлен А.Р.Усмановой. 

Жан-Луи Бодри - известный французский теоретик кино, работающий в психоаналитической парадигме. Настоящая статья (1970 г.) содержит основные концептуальные положения теории Бодри,  развернутые позднее в книге “Аппарат: метапсихологическое исследование иллюзии реальности в кинематографе” (1975 г.). Впервые проблема “кинематографического аппарата”  была затронута в работе К.Метца “Воображаемое означающее”, и сама постановка вопроса была весьма симптоматична в ситуации психоаналитического поворота в кинотеории конца 60-начала 70-х гг. В самом общем виде, речь идет о том, каким образом взаимосвязаны психологические и сугубо технологические компоненты кинематографа, воздействуя на зрителя и обеспечивая ему не только веру в реальность происходящего на экране, но также и глубинную бессознательную удовлетворенность, пробуждая желание, доставляя удовольствие посредством механизмов идентификации. В результате кинематограф играет важнейшую роль в формировании субъективности зрителя, осуществляя тем самым социокультурную регуляцию его поведением. Сам термин “кинематографический аппарат”  означает   целостность и неразрывную связь множества независимых, на первый взгляд,  процессов, имеющих место в процессе просмотра и восприятия фильма. В его объем включены: 1) техническая база кинематографа (работа камеры, свет, спецэффекты и др.);2) условия киносеанса (темнота кинозала, неподжижность зрителя, “интимность” обстановки); 3) сам фильм как  текст (включая такие его свойства как свойство репрезентации, создание впечатления реальности, иллюзия  трехмерного пространства и т.д.); 4) наконец, все те мыслительные процессы, которые происходят  как в  сознании зрителя, так и в его бессознательносм в момент просмотра фильма. Бодри, анализируя специфику и механизм работы  “кинематографического аппарата”, отмечает, что с точки зрения психоанализа исходным пунктом здесь является введение зрителя в  сновидное состояние ( можно обнаружить немало аналогий между сном и просмотром фильма в темном кинозале), делая вывод, что ощущение реальности, порождаемое кино, интенсифицировано условиями “сна”, смещая, таким образом, центр внимания теоретиков с самого  фильма  и его онтологии на  проблему субъективности, проблему зрителя. 

В конце “Толкования сновидений”, стремясь интегрировать работу сновидения и её специфическую “экономию”
 в целостность психической жизни, Фрейд строит оптическую модель последней: “Давайте просто представим себе некое устройство, служащее чем-то вроде сложного микроскопа или камеры-обскуры в психическом производстве”. Но, по всей видимости, он не придерживается строго этой оптической модели, которая, как указывал Деррида
, выявляет недостатки графической репрезентации в области, ранее очерченной фрейдовскими работами о сновидении. Более того, позже он оставит оптическую модель в пользу модели письменного инструмента, “мистиче​ской дощечки для письма”. Но несмотря на это можно сказать, что подобный оптический выбор продолжает традицию западноевропейской науки, чьё рождение в точности совпадает с развитием оптического аппарата, которое в качестве своего следствия будет иметь децентрацию человеческой вселенной,  конец геоцентризма (Галилей). 

Но парадоксальным образом оптический аппарат камеры обскуры в тот же период будет служить и для выработки в изобразительном искусстве нового типа репрезентации, художественной перспективы. Такая оптическая система, переустанавливающая или, по крайней мере, смещающая оптический центр (находящийся в глазу) будет способствовать установлению “субъекта” в качестве активного центра и источника значения. Несомненно, можно было задаться вопросом об этой привилегированной позиции, которую, как представляется, оптические приспособления занимают на пересечении науки и идеологического производства. Служит ли техническая природа оптических инструментов, непосредственно включённых в научную практику, для сокрытия не только их задействованности в продуктах идеологии, но также и тех идеологических эффектов, которые они сами могут порождать? Впрочем, само научное происхождение оптических устройств в этом случае  обеспечивало бы им некую нейтральность, помогая избежать постановки любых вопросов.

И всё-таки: если мы должны составить описание недостатков этих устройств, их несовершенств, то что нам избрать в качестве критериев определения последних? Если, например, можно говорить об ограниченной глубине визуального поля как о несовершенстве, то не зависит ли сам этот термин от определённой концепции реальности, в которой этот недостаток мог бы не существовать. В особенности данный вопрос касается современных массовых коммуникаций, в той степени, в которой их инструментальное оснащение играет всё более важную роль и их распространение становится все более и более широким. Странно (но так ли уж это странно?), что акцент до сих пор ставился почти исключительно на влиянии масс медиа, их воздействии, оказываемом в виде готовых продуктов, их содержании, поле означаемых, если хотите; техническая база, на которой основывается это воздействие и специфические характеристики этой базы при этом игнорировались. Они были защищены  незыблемым статусом, обеспеченным, по предположению, наукой. Мы хотели бы установить несколько руководящих принципов по отношению к анализу кино, которые будут ещё нуждаться в дополнении, проверке и улучшении.

Сначала мы должны обозначить место инструментальной базы в совокупности операций, объединённых в производстве фильма (мы опускаем рассмотрение экономической стороны дела). Между “объективной реальностью” и кинокамерой, местом записи (inscrip​tion(, между записью и проекцией заключены определённые операции, некоторая работа, имеющая своим результатом конечный продукт. Этот продукт, в той мере, в которой он представляет собой вырезку из сырого материала (“объективной реальности”), не позволяет нам увидеть произошедшие трансформации.

Равно отстоящая от “объективной реальности” и конечного продукта, кинокамера занимает опосредующую позицию в рабочем процессе, который ведёт от исходного материала к законченному продукту. Несмотря на взаимозависимость с других точек зрения, раскадровку (dйcoupage(  [разбивка кадров на небольшие группы до съёмки] и монтаж [склейка, производимая после съёмки] нужно различать в силу принципиальной разницы исходного означающего материала в котором они работают: язык (сценарий) и изображение.

сценарий                            объективная реальность 

                                                   раскадровка                                          (свет)

 

киноаппарат / камера

    (запись звука)                           монтаж


проектор / фильм                                                                    

           (свет)

                                                                                                               


                                                                                                                   экран

                                                                                                                   проецирование  

                                                                                                                   отражение 

                                            зритель     

Между этими двумя дополнительными стадиями производства фильма как раз в месте, занимаемом кинокамерой, происходит некая мутация значащего материала (очевидно, не перевод и не транскрипция, так как изображение не сводимо к языку). В конечном счёте, между готовым продуктом (обладающим меновой стоимостью, товаром) и его потреблением (потребительской стоимостью) вводится особая операция, определяемая набором приспособлений. Проектор и экран восстанавливают свет, утерянный в процессе съёмки и трансформируют последовательность отдельных изображений в их развёртывание, в котором также восстанавливается, но в соответствии с другой ритмикой, движение схваченное в “объективной реальности” (см. диаграмму).

Специфика кинематографа отсылает, таким образом, к работе, т. е. к процессу трансформации. Возникает вопрос: делается ли такая работа явно, порождает ли потребление кинематографического продукта “эффекты знания” [Альтюссер], или же эта работа скрыта?  В последнем случае очевидно, что потребление кинопродукта будет сопровождаться и потреблением  идеологической прибавочной стоимости. В практическом плане это ставит вопрос о том, посредством каких процедур эта работа действительно может стать “читаемой” в своих записях (inscription( . Подобные процедуры с необходимостью вовлекают в сферу рассмотрения кинематографическую технику. Но, с другой стороны, возвращаясь к первому вопросу, можно спросить, порождают ли оптические инструменты (техническая база) специфические идеологические эффекты, и определяются ли сами эти эффекты господствующей идеологией?  Если да, то само сокрытие технической базы кинематографа будет производить неизбежный идеологический эффект. Её (работа( записывания, её самообнаружение как таковое, с другой стороны, порождали бы некий эффект знания, в качестве актуализации процесса работы, как отрицание идеологии и как критика идеализма.

Глаз субъекта

Центральное звено в процессе производства
 фильма, кинокамера ( агрегат оптических и механических приспособлений ( осуществляет определённый род записи, характеризующейся маркированием, фиксацией различий световой интенсивности (и длин электромагнитных волн для цвета) и различий в форме вещей. Сконструированная по образцу камеры обскуры, она позволяет получать изображение, аналогичное перспективной проекции, разработанной во времена итальянского Ренессанса. Конечно, использование линз с различной кривизной может изменить перспективное отображение  предмета. Но очевидно, по крайней мере в истории кино: именно ренессансное перспективное построение (изображения(  изначально служило моделью (для кино(. Использование различных линз в случае, когда это не было продиктовано техническими соображениями с целью восстановления привычной перспективы (как при съёмках ограниченных или протяжённых пространств, которые нужно было расширить или сузить), не разрушало (традиционную(  перспективу, но скорее обеспечивало ей роль нормы. Отход от нормы с помощью линз с большой кривизной или фотолинз ясно маркировался по отношению к так называемой нормальной перспективе. В любом случае мы увидим, что итоговый идеологический эффект по прежнему определяется специфической идеологией присущей перспективе. Измерения самого изображения, соотношение между высотой и шириной представляются очевидно заимствованными у типического рисунка западноевропейской станковой живописи.

Концепция пространства, которая задаёт построение перспективы в Ренессансе, отличается от своей древнегреческой версии. Для последней пространство прерывно и неоднородно (для Аристотеля, но также и для Демокрита, для которого пространство является местоположением бесчисленных неделимых атомов), тогда как с Николаем Кузанским возникнет концепция пространства образованного отношением между элементами одинаково близким и удалёнными от “источника всей жизни”. Вдобавок, живописная композиция древних греков соответствовала организации их сценического пространства, основанного на множественности точек зрения, в то время как ренессансная живопись будет разрабатывать центрированное пространство. (“Живопись является ничем иным, как пересечением визуальной пирамиды известной протяжённости, фиксированного центра и определённого освещения” ( Альберти). Центр этого пространства совпадает с глазом, который Жан Пеллерин Виатор так удачно назовёт “субъектом”. (“Важнейшая точка перспективы должна быть помещёна на уровне глаза: эта точка называется фиксированной или субъектом”). Монокулярное видение, которое, как указывает Плейне, является достоянием кинокамеры, вызывает к жизни нечто вроде игры “отражений” (reflection(. Основанное на принципе неподвижной точки, по отношению к которой организуются визуализируемые объекты, оно, в свою очередь, уточняет позицию “субъекта”
, тот самый локус, который последний с необходимостью должен занимать. 

Фокусируя этот локус, оптический конструкт предстает настоящей проекцией-отражением некоторого “виртуального образа”, галлюцинаторную реальность которого он создаёт. Он разворачивает пространство идеального видения и таким образом утверждает необходимость трансценденции ( метафорически (посредством неизвестности того, к чему он обращается ( здесь мы должны вспомнить структурное место, занимаемое исчезающей точкой) и метонимически (посредством по-видимому осуществляемого замещения: субъект одновременно заступает “на место чего-то” и выступает “частью вместо целого”). В противоположность китайской и японской живописи западноевропейская станковая живопись, изображая неподвижное и континуальное целое, разрабатывает тотальное видение, соответствующее идеалистической концепции полноты и однородности “бытия”
 и является, так сказать, репрезентантом этой концепции. В этом смысле она вносит свой специфический вклад в идеологическую функцию искусства, которая состоит в обеспечении осязаемой репрезентации метафизики. Кажется, что принцип трансценденции, который обуславливает и обуславливается перспективной конструкцией, представленной в живописи и копирующем её фотоизображении, вдохновляет все идеалистические оды, поводом для складывания которых служило кино:

“Странный механизм, пародирующий дух человека, кажется, лучше справляется с задачами последнего. Эта миметическая игра, помощница и соперница разума, выступает, в конечном счёте, способом раскрытия истины” (Коэн-Сеа).

“Отнюдь не направляя нас по дороге детерминизма, как вполне законно можно было бы подумать, это искусство ( наиболее позитивное из всех, не восприимчивое ко всему тому, что не является голым фактом, чистой видимостью ( наоборот, представляет идею иерархической вселенной, упорядоченной в смысле конечной цели. За тем, что фильм позволяет нам увидеть простирается не существование атомов, на поиск которых ориентируются, но скорее существование некоторого “другого мира” феноменов, мира души или других духовных принципов. Именно в этом раскрытии духовного присутствия, прежде всего, я предлагаю вести поиски Поэзии” (Андрэ Базен).

Проекция: различие под запретом

Всё же, каковыми бы ни были эффекты присущие оптике в общем, кинокамера отличается от фотографии тем, что регистрирует с помощью своего механического устройства последовательности изображений. Таким образом, может показаться, что она противостоит унифицирующему и “субстанциализирующему” характеру статичного перспективного изображения, запечатлевая то, что можно было бы счесть мгновениями времени или срезами “реальности” (но реальности всегда уже обработанной, препарированной, отобранной). Отсюда возможно предположение, учитывая в особенности факт движения кинокамеры, о множественности точек зрения, которые бы делали относительным фиксированное положение субъекта-глаза и даже уничтожали его вообще. Но здесь мы должны обратиться к отношению между последовательностью изображений, запечатлённых камерой и их проецированием, на время отвлекаясь от этапа монтирования, играющего решающую роль в производстве идеологической стратегии.

Проекционная операция (проектор и экран) восстанавливает континуальность движения и временное измерение в последовательности статичных изображений. Отношение между отдельным кадром
 и проекцией (последовательности кадров(  можно уподобить отношению между точкой и кривой в геометрии. Но именно это отношение, восстановление континуальности между отдельными элементами и становится проблематичным. Порождаемый смысловой эффект зависит не только от содержания изображений, но также и от материальных процедур, посредством которых иллюзия континуальности, производная от константности видения, воссоздаётся из отдельных элементов. Отдельные кадры различаются между собой и эти различия необходимы для создания иллюзии континуальности, непрерывного протекания (движения, времени). Но эти различия могут порождать данную иллюзию только при одном условии: они должны стираться в качестве различий
.

Так, на техническом уровне проблемой становится допущение очень незначительного различия между изображениями, такого, что в силу органического фактора (предположительно ( константности зрительного восприятия( оказывается невозможным видеть каждое изображение как таковое. В этом смысле мы могли бы сказать, что фильм ( и возможно это образцовый пример ( существует за счёт отрицания различия: различие необходимо для его существования, но он существует за счёт его снятия. Это на самом деле парадокс, который возникает, если мы взглянем непосредственно на проявленную киноплёнку: примыкающие друг к другу изображения почти в точности повторяют друг друга, их расхождения удостоверяется только через сопоставление изображений, находящихся на определённой дистанции друг от друга. Более того, нам следует вспомнить тот раздражающий эффект, который получается во время показа в результате остановки или поломки киноаппарата, когда зрителя грубо возвращают в восприятие прерывности ( то есть, к инструменту, техническому аппарату, о существовании которого он забыл.

Мы не намного отклонимся от рассмотрения того, что происходит на уровне материального базиса (производства значения в кино(, если вспомним, что “язык” бессознательного, в том виде в каком он обнаружен в сновидениях (  оговорки или истерические симптомы ( проявляет себя в виде расчленённой, разрушенной  континуальности, как неожиданное вздымание маркированного различия. Не можем ли мы, отсюда, предположить, что кино реконструирует и формирует механическую модель (с возможными соответствующими упрощениями) системы письма (йcriture( , складывающейся на основе материальной базы, и контрсистемы (идеологии, идеализма), которая использует последнюю, одновременно скрывая её. С одной стороны, оптический аппарат и фильм позволяют маркировать различие (но это маркирование, как мы видели,  всегда уже снятое в процессе образования перспективного изображения с его зеркальным эффектом). С другой стороны, механический аппарат осуществляет отбор минимальных различий, устраняя их, в то же время, при проецировании, так, чтобы могло быть конституировано значение; в наличии одновременно направление, непрерывность и движение. Устройство для проецирования способствует вытеснению дифференциальных элементов (прерывности, записываемой кинокамерой), задействуя только их отношения. Отдельные изображения как таковые исчезают так, чтобы появились движение и континуальность. Но движение и континуальность только видимое выражение (можно даже сказать проекция) отношений между отдельными изображениями, производная от мельчайших несоответствий между ними. Таким образом, можно считать, что то, что до сих пор рассматривалось в качестве исходного базиса для перспективного изображения, а именно глаз, “субъект” выделяется (в том смысле, в каком в результате химической реакции выделяется вещество), развивается благодаря той операции, которая трансформирует последовательные отдельные изображения (в качестве таковых изображения, строго говоря, не имеют смысла или, как минимум, единства смысла) в континуальность, движение, значение. С восстановлением континуальности восстанавливаются как значение, так и сознание.

Трансцендентальный субъект

Значение и сознание: здесь мы должны вернуться к кинокамере. Её механическая природа не только позволяет снимать различные изображения с желаемой скоростью, но также и предписывает им смену положения, движение. История кино показывает, что потребовалось определённое время, чтобы в результате объединения инертности живописи, театра и фотографии уловить свойственную самому киномеханизму мобильность. Способность восстановления движения всё жё является частным, простейшим аспектом более общей характеристики (кинокамеры(. Схватывать движение значит становиться движением, прослеживать траекторию значит превращаться в траекторию, избирать направление значит обладать возможностью его выбора, определять значение значит наделять значением самого себя. Таким способом глаз-субъект, невидимая основа искусственной перспективы (которая на самом деле только репрезентирует более значимое усилие по производству упорядочивающей, регулируемой трансценденции), пропорционально тому движению, которое он может совершить, становится составляющей, “возвышается” до более всеобъемлющей функции.    

И если глаз, который движется, не сковывается более телом по законам материи и времени, если не существует более предписываемых ограничений на его перемещение ( условия выполняемые самими возможностями съёмки и фильма (  мир будет конструироваться не только посредством глаза, но и для него
. Кажется, что подвижность кинокамеры удовлетворяет самым насущным требованиям для обнаружения “трансцендентального субъекта”. Здесь происходит фантазматизация объективной реальности (образов, звуков, цветов) ( но объективной реальности которая, ограничивая свои сдерживающие силы, кажется, равным образом способствует и увеличению возможностей или власти субъекта
. Как говорят о сознании ( и, по сути дела, нас не занимает ничто иное ( “отражение чего-то”; это должно быть результатом направленного акта сознания. “Слово “интенциональность” означает только лишь ту особенность, что сознание является сознанием чего-то, что оно содержит в себе в качестве ego и своё cogitatum
 одновременно”
. В таком определении, возможно, может быть раскрыт статус кинематографического изображения или, скорее, его операций, типа активности, которую оно осуществляет. Так как изображение должно быть изображением чего-то, оно должно конституировать это “что-то” в виде своего значения. Кажется, что киноизображение отражает мир, но только в наивном оборачивании базисной иерархии: “Область естественного бытия имеет, таким образом, силу только второго порядка и всегда предполагает сферу трансцендентального”
.

Мир не является более только “открытым и неопределённым горизонтом”. Ограниченный рамкой, выровненный, вынесенный на соответствующую дистанцию, мир предлагает себя в качестве объекта наделённого значением, интенционального объекта, предполагающего активность субъекта, который смотрит на него и предполагаемого ею. В то же время превращение мира в изображение, по-видимому, является завершением феноменологической редукции, это заключение в скобки реального существования (приостановка, подвешивание (реального существования( необходимо, как мы увидим, для формирования представления о реальном) обеспечивает основание для аподиктичности
 субъекта (ego). Множественность различных сторон данного объекта отсылает к синтезирующей операции, к единству этого конституирующего (объект( субъекта: Гуссерль говорит о:

“ ‘сторонах‘, иногда о ‘близости’, иногда о ‘дистанции’ в различных модусах ‘здесь’ и ‘там’ как о том, что противостоит абсолютному здесь (которое локализовано ( для меня ( в ‘в моём собственном теле’, которое в то же время показывается мне), сознание которого, хотя и остаётся не воспринимаемым, всегда сопутствует им. [...] Каждая ‘сторона’, которую схватывает сознание, например, этот куб, находящийся здесь, в сфере досягаемости, раскрывается, в свою очередь, как единство, синтезированное из множества определённых модусов данности. Близлежащий объект может обнаруживать себя как тот же самый, но с одной или с другой ‘стороны’. Возможны вариации визуального восприятия, но также и ‘тактильных’, ‘акустических’ феноменов или других ‘модусов данности’
 как мы их наблюдаем концентрируя наше внимание в соответствующем направлении
”.

Для Гуссерля “исходная операция [интенционального анализа] состоит в обнаружении скрытых потенций наличных состояний сознания. И именно посредством этого, с ноэматической точки зрения
, осуществляется конечное объяснение, определение и прояснение того, что означало (то или иное состояние(  сознания, то есть, его объективный смысл”
. И снова читаем в “Картезианских размышлениях”: “Сейчас являет нам себя второй тип поляризации, другой тип синтеза, который охватывает конкретные множества актов сознания (cogitationes), который объединяет их особым способом, именно, как акты сознания некоторого самоидентичного ‘я’, которое, будучи активным или пассивным, живёт во всех переживаемых состояниях сознания и которое посредством их соотносится со всеми объектами”
.

Таким образом определяется отношение между континуальностью, необходимой для образования значения, и “субъектом”, конституирующим это значение: континуальность является атрибутом субъекта. Она предполагает субъекта и очерчивает его место. Она появляется в кино в виде двух  взаимодополнительных аспектов “формаль​ной” континуальности, образуемой посредством системы снятых различий и нарративной континуальностью в фильмическом пространстве. Последняя, в любом случае, не была бы подчинена (общей континуальности( без применения некоторого насилия к инструментальной базе (кино(, что может быть отслежено во многих текстах режиссёров и критиков: прерывность, которая была стёрта на уровне изображения не должна вновь возникнуть на нарративном уровне, порождая эффекты разрыва причиняющие беспокойство зрителю (месту, которое идеология должна и завоевывать, и, в той степени, в какой она уже  господствует над ним, также удовлетворять: заполнять). “Что важно в фильме, это чувство непрерывности, которое соединяет кадры и сцены, поддерживая в то же время единство и связность движений. Добиться этой непрерывности было одной из самых трудных вещей”
. Пудовкин определял монтаж как “искусство компоновки кусков фильма, отдельных кадров таким образом, чтобы дать зрителю впечатление непрерывности движения”. Поиск такой нарративной континуальности, настолько труднодостижимой посредством материальной базы, может быть объяснён только с помощью существенно идеологической нагрузки, которую он несёт: это вопрос сохранения любой ценой синтетического единства места смыслопорождения (субъекта( ( конституирования трансцендентальной функции, к которой задним числом, в качестве её естественного выделения, отсылает нарративная континуальность
. 

Экран-зеркало: зеркальное удвоение и двойная идентификация

Но для того, чтобы описанный механизм мог эффективно выполнять свою роль как идеологическая машина, необходимо добавить ещё одну операцию (которая становится возможной посредством специального технического усовершенствования) так, чтобы могла быть репрезентирована не только переработанная “объективная реальность”, но и также и обозначенный нами особый тип идентификации. 

Без сомнения затемнённое помещение и экран с чёрной рамкой как похоронное послание уже представляют собой необходимые условия эффективности (идентифицирования( ( никакого обмена, обращения, коммуникации с внешним миром. Проецирование и отражение имеют место в замкнутом пространстве, и те кто остались в нём, знают они об этом или нет (а они не знают), уже связаны, захвачены, пленены. (Что можно было бы сказать о функции головы при этом пленении: достаточно вспомнить что для Батая материализм обезглавливает себя ( он подобен зияющей ране, которая кровоточит и таким образом убеждает (букв. ( делает вливание(). И зеркало, как отражающая поверхность, помещено в рамку, ограничено, вписано в определённые размеры. Бесконечное зеркало не было бы более зеркалом. Парадоксальная природа кинематографического зеркала-экрана, без сомнения, заключается в том, что оно отражает изображения, а не  “реальность”; глагол “отражает”, будучи переходным, оставляет эту двусмысленность нерешённой. В любом случае, эта “реальность” исходит из-за головы зрителя, и если бы он посмотрел на неё непосредственно, он бы не увидел ничего, кроме подвижных лучей от полускрытого источника света. 

Соединение различных элементов ( проектора, затемнённого зала, экрана ( в дополнение тому, что оно удивительным образом воспроизводит сцену платоновской пещеры (типического образца всякой трансценденции и топологической модели идеализма)
, воссоздаёт ситуацию, необходимую для реализации “стадии зеркала”, открытой Лаканом. На этом психологическом этапе, имеющем место между шестым и восемнадцатым месяцами жизни ребёнка, вырабатывается, при посредстве зеркального отражения целостного тела, структура или, как минимум, первый набросок “Я” в качестве функции Воображаемого. “Именно этот недостижимый образ в зеркале зеркальное отражение снабжает своими покровами”
. Но для того, чтобы такое воображаемое конституирование Я стало возможным необходимы ( Лакан делает сильный акцент на этом моменте ( два взаимо​до​по​лнительных условия: неокрепшие навыки движения и преждевременно развившаяся визуальная способность (очевидная уже в первые дни после рождения). Если обратить внимание на то, что оба эти условия повторяются в процессе кинопроекции ( приостановка двигательной активности и преимущество зрительной функции ( тогда, возможно, это не покажется простой аналогией. И, возможно, именно этот параллелизм служит объяснением так часто возникающе​го по отношению к кино “впечатления реально​сти”, предложенные ра​нее интерпретации которого, кажется, только обходили стороной настоящую проблему. Для того, чтобы произвести это впечатление, было бы необходимо воспроизвести характеристики формирующей (Я( сцены. Эта сцена была бы повторена и вновь разыграна таким образом, чтобы порядок Воображаемого (актуализиро​ван​ный зеркальным удвоением, которое имеет место в реальности) выполнял свою специфическую функцию сведения или заполнения зазоров и разрывов субъекта на уровне означающего
.

С другой стороны, именно в той степени, в которой ребёнок может выдержать взгляд другого в присутствии третьей стороны, он может найти подтверждение идентификации с образом своего собственного тела. В силу самого факта, что во время стадии зеркала устанавливается двойное отношение, наряду с формированием Я в порядке Воображаемого образуется узел вторичной идентификации
. Происхождение Я, как оно было открыто Лаканом, относясь к порядку Воображаемого, эффективно подрывает “оптическую машинерию” идеализма, которая тщательно воспроизводится в кинозале
. Но то, что Я находит своё “место” в кино не является столь специфичным “вообра​жаемым”, полным воспроизводством первой конфигурации субъективности. Это происходит, скорее, в режиме некоторого доказательства или обоснования функции Воображаемого, её утверждения через повторение.   

“Реальность” отражаемая кино является, таким образом, прежде всего реальностью Я. Но в силу того, что отражённые изображения является не образами самого тела, но мира с уже заданным значением, можно выделить два уровня идентификации. Первый, связанный с самим изображением, берёт начало в характере, изображаемом в качестве центра вторичной идентификации, несущим идентичность, которая может быть постоянно схвачена и установлена. Второй уровень даёт возможность появления первого и приводит его “в действие” ( это трансцендентальный субъект, место которого занято кинокамерой, которая создаёт и управляет предметами этого “мира”. Таким образом, зритель идентифицирует себя не столько с тем, что изображается, с самим зрелищем, сколько с тем, что обеспечивает постановку этого зрелища, делает его зрелищным, заставляет зрителя смотреть то, что он смотрит; именно эту функцию, как бы по эстафете, принимает на себя кинокамера
. Совсем как зеркало собирает фрагментарное тело в виде некоторой воображаемой целостности Я, трансцендентальное Я объединяет разрозненные фрагменты явлений, жизненного опыта в унифицирующее значение. Посредством этого каждый фрагмент приобретает значение, будучи включённым в “органическое” единство. Отношение между воображаемым собиранием фрагментированного тела в целостность и трансцендентальностью Я, поставщиком унифицирующего значения, до бесконечности обратимо.  

Таким образом, представляется, что идеологический механизм, действующий в кино размещается, главным образом, в отношении между кинокамерой и субъектом. Вопрос заключается в том, даст ли кинокамера возможность субъекту конституировать и осмыслить себя в специфической форме зеркального отражения. В конечном счёте, принятые формы нарративности, “содержания” образа становятся не столь важными, поскольку остаётся возможность идентификации
. То, что здесь проявляется (в схематическом виде), это особая функция, выполняемая кино как опорой и инструментом идеологии. Оно производит “субъекта” посредством иллюзорного очерчивания центральной позиции ( будет ли она принадлежать богу или другому его субституту. (Кино( это аппарат предназначенный для достижения точного идеологического эффекта, необходимого для господствующей идеологии: фантазматизируя субъекта, оно очень эффективно способствует поддержанию идеализма.

Так, кино принимает роль, которую на протяжении западной истории играли различные художественные институты. Идеология репрезентации (как главный вектор, задающий концепцию эстетического “творения”) и зеркального удвоения (которая организует требуемую сцену для отправления трансцендентальной функции) формируют уникальную целостную систему в кино. Все происходит таким образом, как будто сам субъект будучи не в состоянии ( и не без основания ( отдать себе отчёт о своём положении, нуждается в подстановке вторичных, вживлённых с целью замены его собственных дефектных, органов, нуждается в инструментах или идеологических образованиях, способных выполнять его функции как субъекта. Фактически, такая замена возможна только при условии, что сам инструментарий скрыт и или вытеснен. Итак, элементы нарушающие континуальность кинематографа ( подобные моментам, указывающим на возвращение вытесненного ( с непреложностью обозначают появление инструмента “из плоти и крови” подобного “Человеку с кинокамерой” Вертова. Как зеркальная неподвижность, так и удостоверение собственной идентичности одновременно рушатся с раскрытием (идеологического( механизма, записи самой работы фильма.

Кино предстаёт, таким образом, в виде идеологического аппарата замещения, соответствующего определённой модели, диктуемой гос​подствующей идеологией. Система принуждения (первоначально экономического) имеет своей целью предотвращение отклонений от этой модели и активную её демонстрацию
. Также можно сказать, что “бес​соз​нательное” этой системы не распознаётся (мы говорим об аппарате, а не о содержании фильмов, в котором бессознательное используется способом слишком хорошо нам известным). К этому бессознательному мог бы быть привязан способ производства фильма, процесс “работы” со своими многочисленными детерминантами, среди которых должны быть названы и те, которые связаны с инструментарием. Вот почему следует допустить возможность включения результатов размышлений о базовом аппарате (кинематографа( в общую теорию идеологии кино.

�Термин “аппарат”, в первую очередь, отсылает к материальному инструментарию кинематографа. В данном случае в русле критики идеологии автор предпринимает попытку анализа способа производства кинематографического значения в постструктуралистских терминах (постфрейдизма Ж. Лакана, деконструкции Ж. Деррида; с привлечением феноменологического метода), при этом термину “аппарат” придаётся ещё одно коннотативное значение некоторого устройства, механизма для производства идеологического насилия (“аппарат принуждения”). 


� Описанная выше идея “психического аппарата” лежит в основе постструктуралистских концептуальных новаций в области описания некоторой психической “экономии” (“либидинальная экономика” Ж.-Ф. Лиотара и т. д.).


� Здесь и далее речь идёт не о монтажном кадре-плане, а о кадрике-фотограмме.


� “Мыслимое” (лат.), другими словами, речь идёт о включённости как интенционального акта, так и феномена, на который направлен этот акт в структуру сознания.


� Достоверности, неопровержимости.


� Т. е. исходя из самой познавательной направленности сознания    (“ноэма” ( предметный коррелят интенционального акта).  





� См. об этом главу “Сцена письма” из книги “Письмо и различие”.


� Разумеется, мы не говорим здесь о капиталовложениях при создании фильма. 


� Здесь мы понимаем термин “субъект” не как структурную функцию, границы которой пытается очертить аналитический дискурс, а в качестве средства и места пересечения идеологических импликаций, которые мы постепенно пытаемся прояснить. (В данном контексте( “субъект” скорее частично занял бы место ego, производные которого явлены нам на аналитическом поле.


� Перспективная “рамка”, которая окажет такое воздействие на кинематографическую технику съёмки, имеет в качестве своего назначения интенсификацию, увеличение зрелищного эффекта, расщепить который не может быть позволено ни одному отклонению.


� “Мы знаем, что зритель находит невозможным заметить что изображения, следующие одно за другим перед его глазами состыкованы друг с другом своими краями, потому, что проецирование фильма на экран создаёт впечатление непрерывности, хотя изображения, из которых составлен фильм в действительности являются разными и, более того, различными в силу изменений в пространстве и времени.


В фильме могут быть сотни и даже тысячи монтажных склеек и стыков. Но попав в руки специалистов знающих это искусство, зрелище не обнаружит этого. Только ошибка или недостаточная компетентность позволит зрителям заметить, и это неприятное ощущение, смену времени и места действия” (Пудовкин В. И. “Монтаж”).


� “В кино я одновременно помещён в действие и нахожусь вне его, я в этом (кинематографическом( пространстве и вне его.  Обладая способностью вездесущности, я везде, и я нигде” (Жан Митри, “Эстетика и психология фильма”; Париж, 1965. (  с. 179).


� Кино галлюциногенным образом обнаруживает ту, описанную ещё Фрейдом, веру во всемогущество мысли, которая играет такую важную роль в невротических защитных механизмах (психики(. 


� Гуссерль Э. “Картезианские размышления” (Париж, 1953. (  с. 28).


� Там же, с. 18. 


� В этом отношении действительно раскрывается некоторое несовершенство кинокамеры. Но это только техническое несовершенство, которое, со времён рождения кинематографа, уже в значительной степени исправлено.


� Там же, с. 34.


� Там же, с. 40.


� Там же, с. 56.


� Митри, “Эстетика и психология” (с. 157).


� Линзы, “объективное” (от  фотографического термина “объектив” ( прим. переводчика) является, конечно, только частной локализацией “субъективного”. Отмеченное идеалистической оппозицией внутреннее/внешнее, топологически помещённое на этом стыке оно, можно сказать, соответствует чувственному органу субъективного, входу, погрешности в восприятии значения, посредством которой внешний мир может проникать во внутренний и иметь значение. “Именно внутреннее управляет (восприятием внешнего(”, ( говорит Брессон. ( “Я знаю, что это может звучать парадоксально для искусства, которое целиком связано с внешним”. Использование различных линз также всегда обусловливается движением кинокамеры как скрытой формой и траекторией значения посредством той трансцендентальной функции, которую мы пытаемся определить: возможностью выбора поля акцентации или модификации направленного акта сознания.


Без сомнения эта трансцендентальная функция без труда вписывается в область психологии. Боле того, на этом настаивал сам Гусссерль, который указывал, что открытие Брентано интенциональности “позволя�ет верно определить метод описательной науки о сознании, как философской и трансцендентальной, так как и психологической”. 


� То же устройство пещеры за исключением того, что в кино её закрытость оно удваивается ( камера, тёмная комната, заключена в другую тёмную комнату, зрительский зал. 


� Лакан Ж. Тексты. ( Париж, 1966. См. в частности работу “Стадия зеркала как формирующая инстанция функции Я”.


� Мы видим, что то, что до сих пор определялось как впечатление реальности отсылает не столько к “реальности”, сколько к аппарату, который, хотя и принадлежит к галлюциногенной области, тем не менее, обнаруживает в себе возможности (производства такого впечатления(. Реальность никогда не появится вне соотношения с образами, которые являются её отражением, она, в некотором роде, вступила в свои права с помощью отражения, предшествующего самому себе.  


� Мы отсылаем здесь к тому, что Лакан говорит об идентификациях в связи со структурой, определяемой оптическим приспособлением (зеркалом), поскольку эти идентификации строятся, в процессе формирования Я, в качестве линий сопротивления продвижению аналитической работы.  


� “Из опыта должно быть признано, что положение “Я всегда право” является следствием непонимания” (Лакан, Тексты с. 637).


� “То, что нечто утверждает себя как “субъект”, означает что язык делает возможным, чтобы оно рассматривало себя в качестве рабочих подмостков или даже режиссёра всех воображаемых опытов, живой марионеткой которых в противном случае оно бы являлось” (Там же, с. 637). 


� Именно в этом аспекте и в этих терминах может быть начата дискуссия о монтаже. В будущем мы постараемся высказать некоторые соображения по этому поводу.


� Фильм Ж.-Д. Полле и Филлипа Соллерса “Средиземноморье” (1963), с образцовой эффективностью деконструирующий “трансценден�таль�ное зеркальное удвоение”, которое мы пытались обрисовать, предоставляет тому очевидное доказательство. Картина так и не смогла преодолеть экономическую блокаду.





