ER(R)GO

varialkontynuacje]antycypacje






Joanna Spaliniska-Mazur

Czas trzeci: Obraz-czas

1.

Atutem kina jako sztuki ery nowoczesnej okazal sie fakt, ze nie lokuje ono
ruchu wylacznie w obrazie, ale réwniez w duchu.' Zycie duchowe to ruch mysli.
Umyst stat sig ekranem. Mys$l jest molekularna, a poniewaz istniejg szybkosci
molekularne, ktére tworzg byty powolne, jakimi jesteSmy, kino daje nam mozli-
wo$¢ wnikniecia do wnetrza nas samych. Teza Gillesa Deleuze’a, iz nowoczesna
mysl zrodzita si¢ z bankructwa przedstawienia w tym samym stopniu, co Z utraty
tozsamosci, nabiera w zwiazku z powyiszym szczegélnego charakteru. Swiat
przedstawienia okreslony jest przez prymat tozsamosci, a w nowoczesnym $wie-
cie wszystkie tozsamosci sg tylko udawane, wytwarzane jako optyczny efekt w toku
glebszej gry réznicy i powtérzenia.” Ten $wiat stal si¢ §wiatem pozoréw. Jako
simulacra obrazy poprzedzajg rzeczywistos¢ do tego stopnia, Ze odwracaja zwy-
kly, logiczny porzadek rzeczywistosci i jej reprodukeji.” Kino z samego $wiata
czyni cof irrealnego: §wiat staje si¢ swym wlasnym obrazem, a nie obraz $wia-
tem. Wszech§wiat jest kinem samym w sobie, czyli metakinem.* Pozér stat sig
demonicznym obrazem pozbawionym podobienstwa. W przeciwiedstwie do po-
dobizny, majacej bezposrednie odniesienie do modelu jako wzorca, pozér umie-
scil podobieristwo na zewnatrz i zyje réznica. Jesli tworzy zewnetrzny efekt po-
dobieristwa, to jako zludzenie, nie za$ jako wewnetrzng zasade.” W nowoczesnym
swiecie wszystko stalo si¢ pozorem. Nie chodzi o zwykle nasladownictwo, ale
o akt, wskutek ktérego sama idea modelu czy uprzywilejowanej pozycji zostaje
zanegowana i obalona. Paradoks polega na tym, ze obrazy dajg do zrozumienia,
ze rzeczywistos¢ jest réwnie nieprawdopodobna jak wytwdr wyobraZni. , Mamy
wigc do czynienia z medium — medium obrazu, ktdre wtargngto pomigdzy rzeczy-
wistosc i wyobrainig ze swojg zgubng logikq, zakidcajge ich rownowage. To logi-
ka niemoralna, pozbawiona glebi, logika eksterminacji wltasnych odniesien | im-
plozji znaczenia.”’® Istnieje jednak taki stan kina w Swiecie pozoréw, ktéry
bezposrednimi znakami zast¢puje zmediatyzowane przedstawienie, z samego ru-
chu czynige dzielo i stajge sig doswiadczeniem transcendentnym.

Obraz-czas pokazuje, jak réznica staje sig réznym, a ruch — perspektyw3 cza-
sowa. Ruch przeciwstawia sig pojeciu i przedstawieniu, kidre odsyla do pojecia.
Wieczny powrét jest ruchem afirmujacym w nowoczesnym $wiecie pozorow. Je-
§li prawdziwym wyrazem bytu jest pozdr, to wieczny powrdt jest jego moca.’
Wyraza zatem wspdlny byt wszystkich przemian, miarg i wspélny byt wszystkie-
go, co ekstremalne, wszystkich osiggnietych pozioméw mocy.? ,Wielkg ideg Nie-
tzschego — pisze Deleuze — jest ufundowanie powtdrzenia w wiecznyin powrocie
zarazem na Smierci Boga i na rozpuszczeniu Ja.””” Powracanie to stawanie sig
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tozsamym samego stawania si¢. Wieczny powrdt jest jedynym Tym Samym wy-
razajacym sie w tym $wiecie i wykluczajacym zen wszelka uprzednig tozsamosé."
Powracanie jest wigc jedyna tozsamoscia, ale tozsamoscig jako mocg wtdrna, toz-
samoscig réznicy, tozsamym, ktdre uznaje si¢ za réZne i obraca sie wokoét tego, co
rézne. Taka wytworzona przez roéznicg tozsamos¢ okreslona jest jako ,,powtdrze-
nie”. Powtérzenie w wiecznym powrocie polega na myS§leniu tego samego na
podstawie tego, co réine.” Wieczny powr6t jest kotem, réznica jest w §rodku,
a To Samo jedynie na obwodzie tego kola w kazdej chwili zdecentrowanego i wy-
gietego, ktére obraca sic wokél tego co nieréwne. "

Q.

Wszystkie powtodrzenia rozlokowuja si¢ w czystej formie czasu, okreslonej
przez porzadek rozdzielajacy przed, podczas i potem przez calos€, ujmujaca owe
momenty w symultanicznosci jej apriorycznej syntezy i przez seni¢, kiéra kazde-
mu z tych momentéw przydziela odpowiedni typ powtérzenia. Wszystko zalezy
od dystrybucji powtdrzen w oparciu o formg, porzadek, catosé i serig czasu. De-
leuze przedstawia nam mechanizm tej bardzo skomplikowanej dystrybuciji', kt-
ra ruch — sztukg ruchu — czyni perspektywa czasows.

Na pierwszym poziomie powtérzenie przed okreslone jest w sposdb negatyw-
ny i za posrednictwem braku: powtarza sig¢, poniewaz si¢ nic wie, poniewaz si¢
nie pamigta etc., poniewaz nie jest si¢ zdolnym do dziatania (czy dzialanie to
bedzie w empirycznym sensie juZ dokonane, czy tez dopiero do spehlnienia). ,,Sig”
oznacza wigc tutaj nie§wiadomos¢ tego jako pierwszg moc powtérzenia. Jesli przyj-
rzymy si¢ uwaznie historii kina, lo zauwazymy, ze nie§wiadoma moc , moc pierw-
szego powtdrzenia, urzeczywistnila si¢ w epoce kina niemego w takich nurtach,
jak niemiecki ekspresjonizm filmowy (poszukujgcy warunkéw ekspresji duszy
ludzkiej w obrazie plastycznym), Wielka Awangarda (zwlaszcza francuski im-
presjonizm z koncepcjami fotogenii i nurt kina ,,czystego” probujacy zrozumiec,
czym jest filmowosc; szkola radziecka z rozbudowanymi koncepcjami montazu
oraz wloski futuryzm zafascynowany szybkoscia). Wszystkie one prébowaly usta-
Ii¢, czym jest kino nasladujgce inne sztuki, aby poprzez negacje odstonic to, co
czysto filmowe,

Powtérzenie podczas okreslone jest — zdaniem Deleuze’a — jako stawanie si¢
podobnym lub stawanie si¢ réwnym: stajemy si¢ zdolni do dzialania, stajemy si¢
réwni obrazowi dzialania, a ,,si¢” oznacza teraz to, co nie§wiadome w jaZni, jej
metamorfozg, jej projekci¢ w Ja lub jaZni doskonalg jako druga moc powtdrzenia.
Ale poniewaz stawac si¢ podobnym lub réwnym oznacza zawsze stawac si¢ po-
dobnym lub réownym czemus$, o czym zaklada sie, ze jest toZsame w sobie i Ze
korzysta z przywileju pierwotnej tozsamosci, wydaje sie, iz obraz dzialania, kt6-
remu stajemy sie podobni czy réwni, ma tuta] wartos¢é weigz tylko z punktu wi-
dzenia tozsamosci pojgcia w og6le badZ z punkiu widzenia tozsamodci Ja. Ta dra-
ga moc powitdrzenia dotyczy kina jako rzeczywistosci, kiedy swiadomos¢ tego,
czym jest ruch, dotyczy bycia obecnym i stale odnoszona jest do natury rzeczywi-
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stosei jako modelu. Falszywa perspektywa swg negatywna moc ujawnia w obra-
zach, ktdre - jak okresla to Jean Baudrillard — sa przedinzeniem wojny, ale inny-
mi Srodkami (Czas Apokalipsy Francisa Forda Coppoli)." Powtérzenie podczas
ujawnilo swojg intensywnos¢ w réznorodnosci hina dokumentalnego. ktére od
Roberta Flaherty’ego poprzez ,,Cinéma verité”, ,Cinéma directe” az po style pa-
radokumentalne probowato dordéwnad rzeczywistosci.

Dwa pierwsze powtérzenia gromadzg wige 1 rozdzielajg migdzy siebie cha-
rakterysiyczne cechy negatywnego i tozsamego, ktdre stanowig granice przedsta-
wienia, Samo przedstawienie wymyka sig afirmowaneru §wiatu réznicy, gdyz
ma tylko jedno centrum, jedyna i zanikajgeg perspektywe, a tym samym falszywg
glebie, mediatyzuje wszystko, ale nie pobudza i nie porusza niczego. Potrzebny
jest ruch wynikajacy z twérczej mocy czasu, z myslenia, implikujagey wielosé
centrdw, naktadanie si¢ perspektyw, plataning punktéw widzenia, koegzystencje
momentéw, ktore w zasadniczy sposéb deforminjg przedstawienie.” Wiasciwie
wszystko zalezy od natury frzeciego czasu, dzigks ktorej eliminowane sg hipotezy
wewnatrz 1 migdzycykliczne. Trzecie powtérzenie (w czystej formie czasu) unie-
moziiwia powtérzenie dwu innych. Przed i podezas sg 1 pozostajg powtdrzenta-
mi, lecz takimi, ktdre zachodzg tylko jeden raz. Trzecie powtdrzenie dokonuje ich
dystrybucji w zgodzie z prostg linig czasu, ale réwniez je usuwa, zmusza, by do-
konaty sig tylko jeden raz, zachowujac ,kazdnrazowosé” wylgcznie dla trzeciego
czasu."® Wieczny powrdt istnieje tylko w trzecim czasie. Nie powraca ani waru-
nek dzialania w oparciu o brak, ani warunek dzialania w oparciu o przemiang,
powraca jedynie to, co nieuwarunkowane w wytworze jako wieczny powr6t,
Negatywne, podobne, analogiczne sg powtérzeniami, ale nie powracajg. Powra-
caja tylko formy ekstremalne, kidre rozwijajac si¢ do korica 1 dochodzac do kresu
niocy, przeksztalcaja sig 1 przechodza w inne, stajac si¢ tozsamym. Kino staje sie
destrukcyjne, kiedy uwodzi powierzchnig zdarzen, manipuluje obrazami czasu,
przedstawiajac akcj¢ (dziatanie} jako efekt ruchu obserwowanego w kadrze, fal-
szujgc perspektywe trwania rzeczy.

3.

Deleuze wzbrania si¢ przed nazwaniem epoki nowozytnej epokg obrazu. To
raczej cywilizacja kalk, gdzie wszystkie moce sg zaangazowane w zaslanianie
nam obrazu, nie Koniecznie zastanianie samych rzeczy, ale zastanianie nam cze-
gos w obrazie."” Obraz prébuje bez przerwy rozbi¢ kalke. wyjsé z niej. Tak na-
prawde nie wiemy, dokad moze prowadzi¢ prawdziwy obraz, poniewaz nie wy-
starcza rezim §wiadomosci lub zmiana nastawienia, aby uchronié obraz przed
upadkiem w stan kalki. Potrzebna jest zywotna moc intuicji. Czasami trzeba od-
swiezy¢ partie zagubione, odnaleZé ponownie to wszystko, czego nie widaé w ob-
razie, czy tez wszystko to, co z niego zostato usunigte, aby wydat si¢ interesujg-
cym. Ale czasami przeciwnie — pisze Deleuze - trzeba zrobié dziury, wprowadzié
luki 1 biale przestrzenie, rozrzedzi¢ obraz badZ usungé zen wiele rzeczy, ktére
zostaly dolgczone, abysmy wierzyli, ze widzi sig wszystko. Trzeba obraz podzie-
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1i¢ lub wydzieli¢ w nim pustg przestrzeii, aby odnaleZ¢ ponownie calo$¢. Nie wy-
starcza nawet zakldcié polgczen sensomotorycznym, kiodre dziatajg w rozpozna-
niu automatycznym, aby pojawil si¢ obraz-czas, obraz z trzeciego czasu. Ruch
nie moze by¢ juz postrzegany tutaj w funkcji obrazu sensomotorycznego, ale wi-
nien by¢ ujety i myslany w innym typie obrazu. Istnieje wéwczas jako pierwszy
wymiar obrazu stale rosngcego w wymiary nowe. Nie chodzi o wymiary prze-
strzeni, gdyz obraz moze by¢ plaski, pozbawiony glebi i ancktowac tym wigcej
przestrzeni i mocy. Chodzi o podporzgdkowanie przestrzeni opisowi w funkcji my-
§lenia. Kino trzeciego czasu, lokujac obraz w ruchu czy tez wyposazajac obraz
w autoruch nie przestaje tym samym odwzorowywac obwodéw moézgowych. £3-
czenia s3 czg¢sto paradoksalne i przepelniaja wszystkie elementy ich prostych
zwigzkow obrazéw.

Obrazy-czasy to historie szybkosci mysli, porywezosci badZ unieruchomie-
nia, nieroztaczne od obrazu-ruchu.”” Na drugim miejscu, w tym samym czasie,
kiedy oko zbliza w funkcji widzenia, elementy obrazu nie tylko wizualne, ale
i dZwigkowe wchodzg w stosunki wewngtrzne, ktore sprawiajg, Ze obraz jako ca-
lod¢ musi by¢ ,czytlany” nie mniej niz widziany. Jest to o tyle trudne, ze czysty
opis, na ktérym bazuje obraz-czas, bgdac obrazem istniejacym, nie przedluza si¢
w ruchu jak w obrazie-akcji, lecz taczy si¢ z obrazem wirtualnym 1 tworzy z nim
obieg. Kazdy obieg zaciera tez 1 tworzy przedmiot. W podwdjnym ruchu tworze-
nia i zacierania kolejne plany, kolejne niezalezne obiegi, usuwajac si¢, zaprzecza-
jac sobie, powtarzajac sig, rozdzielajgc sig, ksztaltujg zarazem warstwy jednej
1 tej samej rzeczywistodci fizycznej 1 poziomy jednej i tej samej rzeczywistosci
mentalnej, pamigci lub umyslu. Podstawowymi cechami obrazu nie sg juz wow-
czas przestrzen i ruch, ale topologia i czas.

Mézg, ktéry migocze i koordynuje od nowa lub robi lgczenia — to metafo-
ryczne ujecie kina trzeciego czasu (trzecie powtérzenie). Doslownos$¢ (w sensie
znaczeniowosci) bylaby juz tutaj bardzo odlegla. Wchodzi kino rozszerzone bez
kamery, ale tez bez ckranu itasmy filmowej. Wszystko mnoze sluzy¢ za ekran:
cialo protagonisty lub takie samo cialo widzéw. Wszystko moze zastgpowaé ta-
§mg filmowg w filmie wirtualnym, kidry powstaje juz tylko w glowie, pod po-
wickami, z Zrédlem dZwigku chwytanym w razie potrzeby z sali. Zatem oprécz
topologii, réwniez prawdopodobieristwo i irracjonalno$é ustanawiajg nowy obraz
myslenia®® w kinie czasu trzeciego.

Tozsamos¢ swiata 1 mézgu to noosphere (sfera mysh). Jej automatyzm nie
ksztaltuje calosci, ale raczej granice, membrang. Ta granica kontaktuje wnetrze
z zewngtrzern. Wnetrze to psychologia, przeszlosé, inwolucja calej psychologii
glebi, ktdra drazy umysl. Zewnetrze to kosmologia galaktyk, przyszlosé, ewolu-
cja, cata nadnaturalnos¢, ktéra kaze eksplodowaé swiatu.” Mozliwosci kina umy-
stu czynig je intensywnym w Kulturze nowoczesnej. Styl myslenia w kinie Alana
Resnais czy Stanleya Kubricka to style powtérzenia. One stale przegrupowujg
wszystkie swoje moce, podobnie jak robi to kino ciata, gdzie zaistnialy style Je-
an-Luc Godarda 1 Johna Cassavetessa. Wydaje si¢ jednak, ze kino mysh przezy-
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wa kryzys w epoce, w ktére] mézg wcigz jest tajemnicg. Mdzg staje si¢ naszym
problemem - twierdzi Deleuze — lub naszg choroba, naszg pasjg raczej niz naszg
godnoscig. Antonin Artaud dawno juz nakreslii ponury obraz dzisiejszej sytuacii,
twierdzge, ze ,,anteny” mozgu skierowane sg do niewidzialno$ei, a on sam ma
zdolnos¢é do powtarzania i odradzania §mierci.”

4.
Jak zatem kino tworzy afirmujacg réznice w ewolucji czasu trzeciego?
Obraz-krysztat daje mozliwosé koegzystencji materii i ducha ponad obrazem-ru-
chem. Sam krysztal naklania do czystego opisu.

Jest, podobnie jak drogocenne kamienie, symbolem ducha i polgczonego z nim
intelekiu. {...) ,,Przezroczystos¢” jawi sig jako jedna z najbardziej wyrazistych
i najpigkniejszych form pojednania przeciwienstw: materia ,,istnieje”, ale jak gdyby
nie istniata, gdyZz mozna widzie¢ poprzez nig. Jej kontemplowanie nie napotyka

oporu, nie sprawia b6lu.*

Obraz-krysztat obdarzony jest wielkim bogactwem elementéw dystynktyw-
nych, a jego nieredukowalnos¢ pelega na jednosci niepodzielnej aktualnego ob-
razu i jego obrazu wirtualnego. Obraz jest wigc teraZniejszy i przeszly, jeszcze
obecny i juz przeszly. jednocze$nie. w tym samym czasie, To, co tworzy ob-
raz-krysziat, jest operacja najbardziej podstawowg czasu. Poniewaz przesziosé
nie tworzy si¢ po teraZzniejszosci, ale w tym samym czasie, trzeba, aby czas si¢
rozdzielal w kazdej chwili w teraZniejszoscl 1 przeszlosci, ktore réznig sie jedna
od drugiej z natury lub ta, ktéra powraca iaka sama rozdwaja terazniejszosé na
dwa uklady réznorodne, z ktérych jeden wznosi si¢ ku przysziosci, a drugi upada
w przeszio$é, Czas musi si¢ rozdzielaé w tym samym czasie, w ktérym powstaje
lub si¢ rozwija. On si¢ rozdziela na niesymetryczne rzuty, z ktorych jeden kaze
przejs¢ calej teraZniejszosct, a inny przechowuje caly przesziosé. Czas zasadza
$1¢ na tym rozdwojeniu 1 fo wlasnie widaé w krysztale. Obraz-krysztaf sam w so-
bie nie jest czasem, ale widz si¢ w nim wieczne podwaliny czasu, gdyz nie ustaje
on zmiemac dwoch podstawowych, ustanawiajacych go obrazéw: obrazu aktual-
nego teraZniejszosci, ktdra mija i obrazu wirtualnego przeszioscei, ktéra sig zacho-
wuje. To stan nie rozpoznawalnosci. Mimo ze obrazy te sg odrgbne, to jednak
nierozpoznawaine i tym wigcej nierozpoznawalne, ze odrgbne, poniewaz trudno
rozrozmic, ktory jest jednym, a ktory drugim. Obraz-krysztat stale rosnac i rozwi-
jajgc sig, staje sic ekspresjg doskonalg.”

Rozwinigte kino obrazu-czasi bazowatoby na tym, co Deleuze okreslil mia-
nem duchowego automatyzmu® i co stanowi o specyfice tej dyscypliny sztuki,
ktore] powtdrzenia w czasie frzecim juz istnieja.
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Przypisy:

' Giltes Deleuze zafascynowany byt mozliwosciami poznawezymi kina w zakresie ruchu mysli
ludzkiej, topologii, wreszcie natury czasu. W wywiadzie dla miesigcznika . Cahiers du Cinéma” przed-
stawil kilka radykalnych tez, ktére perspektywa Kilkunastu lat zweryfikowala pozytywnie. Por.: Le
cerveau, ¢'est 'ecran. Entretien avec Gilles Deletize, «Cahiers du Cinéma» 1986, 2, s. 25-32,

* Por. Gilles Deleuze, Rdznica i powtdrzenie, Colloguia Communia” 1988, 1-3 (36-38),
5. 191,
? Jean Baudrillard, Zfy duch obrazi, . Film na Swiecie” 2000, 401, s. 33

* Por. Gilles Deleuze. Obraz-ritch i jego trey warianty. Drugi kowentarz do Bergsona, , Kwar-
talnik Filmowy™ 1993, 2{(62},5. 51 7.

* Deleuze. Rdznica.., s. 209,

* Baudrillard, Ziy duch... s. 39-42.

7 Por. Deleuze. Roznica... 5. 206.

*Deleuze. Rdznica... 5. 196.

? Deleuze, Rdznica... s. 195.

" Deleuze, Réznica... s.211.

" Deleuze, Réznica... s. 196,

“ Deleuze, Réznica... 5. 199.

" Por, Deleuze, Réinica... 8. 213-214,

" Por. Baudrillard, Zty duch... s. 33-39.

"* Por. Deleuze, Réinica... 5. 199.

' Por. Deleuze, Réinica..., s. 214

" Por. Gilles Deleuze, Cinéma 2: L'image-temps.Paris, Les Editions des Minuit 1985, s. 33.

" Por. Le cervean, ¢'est ecran... s, 26.

¥ Por. Gilles Deleuze, Od wspomnienia do sute. Trzecl komentarz do Bergsona, Kwartalnik
Filmowy™ 1993. 3 (63), s. 6-12.

¥ Por. Deleuze, Cinéma 2... s. 280

! Por. Deleuze, Cinéma 2... s. 268.

32 por. Deleuze, Cinéma 2... 5. 275,

* Juan Eduardo Cirlot, Stewnik symboli, przet. Ireneusz Kania, Krakéw, ., Znak™ 2000, 5. 207.

* Por. Deleuze, Cindma 2... 5. 105-123,

* Por. Deleuze, Cindma 2... . 344.



