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PAULINA KWIATKOWSKA

MIELIZNY NA OCEANIE

Gilles Deleuze o kinie

Totez zawsze jest czas,
migdzy potudniem a pdétnoca,
gdy nie musimy juz pytac
,Czym jest kino?”, ale

.Czym jest tilozotia?”.

Gilles Deleuze

W 1948 roku w jednym z fundamen-
talnych dla teorii i historii filmu mani-
festow Alexandre Astruc pisat:

Najwazniejszym osiggnieciem kina
ostatnich lat jest uswiadomienie
sobie przez nie, ze nabiera ono
charakteru dynamicznego, czyli
ze obraz filmowy znaczy. |[...]
Kazda mysl, podobnie jak kazde
uczucie, jest stosunkiem miedzy
cztowiekiem a innym czlowie-
kiem, albo miedzy czltowiekiem
a przedmiotem, nalezacym do
jego uniwersum. To objasniajgc te
stosunki, rysujac ich widzialny slad
— kino moze stac sie prawdziwym
miejscem wyrazania mysli'.

I A Astruc, Narodziny nowej awan-
gardy: kamera-pioro, przet. T. Lu-
belski, |w:] Europefskie manifesty
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Kamera-pioro — jak nieco metaforycznie okreslat ten nowy pqtenf;_fja’f kin:a
Astruc — umozliwia bezposrednie zapisywanie mysli na tasmie filmowe;,
hez koniecznosci siegania po symboliczny jezyk skojarzen, jakim zazwycza
postugiwato sie kino nieme. Tezy manifestu Astruca miaty ogromny wptyw
na rozwdj francuskiej Nowej Fali, czego przyktadem sq chuc’by" tel_<5t\.y kry-
tyczne i teoretyczne André Bazina, publikowane w latach plef:dzmsu?tych
przede wszystkim na tamach ,Cahiers du Cinéma”. Jego kor)cepqa _realizmu
integralnego” opiera sie na przekonaniu, ze wspotczesne kino a‘5pud znak_u
Orsona Wellesa czy Roberto Rosselliniego — pozwala na wyd_ubyme W*Gbrame
filmowym wieloznacznosci samej rzeczywistoscl. Celem rezysera WIErzace-
00 W rzeczywistos¢” powinno byc odstanianie — przy pmmmcylﬁkreslo_nyth
srodkéw filmowych — bogactwa i ambiwalencji sensow, jakie tkwig w lfaa.zdyT
zdarzeniu, w kazdym zjawisku, dzieki czemu widz zyskiwalby_mc}z[lwmsc
w petni samodzielnej interpretacji obrazu rzeczywistoscl, wydobycia zen tego,
co indywidualnie znaczgce. o |

W wydanym wiasnie po polsku po ponad dwudziestu pieciu latach od pierw-
szej publikacji petnym ttumaczeniu dwutomowej ksiazki Kino. 1. Obraz-ruch
2. Obraz-czas Gilles Deleuze przywotuje kilkakrotnie koncepcje teoretyczne
Astruca i Bazina. | cho¢ z pewnoscia nie stanowia one najwazniejszego kon-
tekstu Deleuzjanskiej filozofii kina, to jednak pojawiajq sie nigprzypadkuwm.
Tym, co taczy projekt Deleuze’a z rozwazaniami Astruca i Bazina, jest przede
wszystkim przekonanie, ze kino — i to nie tylko artystyczne czy autlorﬁkle, ale
po prostu kino jako takie — jest forma myslenia. Powinnismy rozumiec to sfpr-
mutowanie mozliwie szeroko i zarazem dostownie — zarowno realizacja, jak
i odbior filmu sktadaja sie na pewien proces myslowy, a kazde dzi_e’fr_} Tilmuwe
jest miejscem tworzenia sig i rozprzestrzeniania sensu. We wstepie do prerw-
szego tomu Kina Deleuze zauwaza, ze rezyserow filmowych mozna porownac
nie tylko, jak zwyklo sie to robi¢, do malarzy, architektow czy muzykmw, .EillE‘
6wniez do myslicieli. W przeciwienstwie jednak do filozofow i tepre_tykr_:-w
tworcy kina nie mysla za pomoca pojec, ale za pomocg obrazow. Dzigklfte.mu
kino moze intensyfikowac procesy mentalne, ma potencjat, by pomnazac licz-
be obwodow w mozgu. Tej nadrzednej zasady nie zmienia w zadnynjw stopniu
fakt, ze — co podkresla Deleuze w jednym z wywiadow — ,,wieksazc}ﬁcf p!‘uduk—
cji filmowych, z ich arbitralng przemocq i debilnym erotyzmem, swiadczy
raczej o niedorozwoju pewnych czesci mozgu, a nie o ustanawianiu nowych
obwodow”~. )

Na czym polega myslenie za pomoca obrazéw? W jaki spo&af_’}b obraz tflmuwy
znaczy? Jakie sa konsekwencje podstawowego zatozenia, ze obraz filmowy
ma nature znakowa? — to najwazniejsze pytania, jakie Gilles Deleuzle stawia
w swojej ksiazce, ktdrej nie chce nazywac historia kina, ale ,,.takmnur:nlq, pr{)bq
klasyfikacji obrazéw i znakow” (s. 7). Kino jest w dorobku Deleuze’a pozycjq

kina. Antologia, red. A. Gwozdz, Wiedza Powszechna, Warszawa 2002, s. b3,
2 G. Deleuze, Negocjacje 1972-1990, przet. M. Herer, Wydawnictwo Naukowe Dolno-
Slaskie] Szkoty Wyzszej Edukacyi TWP, Wroclaw 2007, s. 72.
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wyjatkowa. Nie zalicza sig ani do monografii poswieconych mysli wybranego
filozofa (traktaty o Spinozie, Leibnizu, Humie, Kancie, Bergsonie, Nietzschem
czy Foucaulcie) czy twoérczosci konkretnego artysty (ksiazki o Kafce, Prouscie
| Baconie), ani tez wprost do bardziej eklektycznych rozpraw skupionych wo-
kot problemu czy zespotu pojec (Logika sensu, Roznica i powtorzenie, Kapita-
lizm i schizofrenia, Krytyka i klinika czy Co to jest filozofia?) — cho¢ przeciez
kino staje sie w ujeciu Deleuze’a juz nie dziedzing sztuki, ale wiaénie kon-
glomeratem pewnych pytan i zagadnieri teoretycznych i filozoficznych, ktore
tylko w niewielkim stopniu odwotuja sie do bardziej klasycznych opracowan
tilmoznawczych. Niezaleznie jednak od wszelkich probleméw z zaklasyfi-
kowaniem czy po prostu nazwaniem tego osobliwego i osobnego projektu,
trzeba podkreslic, ze pytanie o znak i znaczenie nie pojawia sie w nim po raz
pierwszy w mysli Deleuze’a. Mozna wrecz powiedziec, ze problem znakowe;
natury rzeczywistosci oraz tego, w jaki sposéb filozofia i sztuka produkuja
sens, nieustannie powraca w jego tekstach. Zrédet taksonomii, jaka proponuje
w Kinie, powinnismy szukac juz w ksigzce Proust i znaki z 1964 roku, gdzie
nie tylko W poszukiwaniu straconego czasu analizowane jest i interpretowane
jako wyktad pisarza o znakach i znaczeniu, ale gdzie wrecz literatura (i sztuka
w ogole) potraktowana jest przez Deleuze’a jako maszyna wytwarzajaca znaki.

Dziefo sztuki znaczy wigcej niz dzielo filozoficzne, gdyz to, co spowijaja znaki,
jest glebsze od wszelkich oczywistych znaczen. To, co napiera na nas przemoca,
jest bogatsze od wszelkich owocow naszej dobrej woli lub naszej uwaznej pracy,
a to, co ,daje do myslenia”, jest wazniejsze od samej mysli’.

To samo przekonanie, ze sztuka za pomocg sobie whasciwych znakéw daje do
myslenia czy wrecz zmusza do myslenia, lezy u podstaw Deleuzjariskiej filozofii
kina. Nie tylko sztuka i filozofia sa, zdaniem Deleuze’a, ukonstytuowane na po-
Jeciu znaku, ale rowniez rzeczywistosc i nasze w niej funkcjonowanie maja na-
ture znakowa. W Roznicy i powtdrzeniu, ksigzce z 1968 roku, problem znaku
nie jest moze centralny, ale juz tam pojawiajq sie rozwazania o tym, ze wa-
runkiem wszelkiego poznania, wszelkiej refleksji i edukacji, czyli niejako wa-
runkiem naszego bycia w Swiecie jest pozostawanie w pewnej nabytej badz
wrodzone] bliskosSci ze znakami.

Ruch plywaka nie jest podobny do ruchu fali, a ruchy nauczyciela plywania, jakie
odtwarzamy na piasku, maja si¢ nijak do ruchéw fali, ktére nauczymy sie poko-
nywac tylko wowczas, gdy praktycznie bedziemy je ujmowac jako znaki. |...]
Nie nauczymy sie niczego od kogos, kto mowi: ,rob jak ja”. Naszymi nauczycielami
sqa wylacznie ci, ktorzy mowia: ,rob razem ze mng”, i ktorzy zamiast proponowac
nam gesty do odtworzenia, potrafia wysylac znaki, ktore powinnismy rozwinac
W roznorodnosci’.

3 G Deleuze, Proust 1 znaki, przel. M.P. Markowski, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2000, s. 33.

4 G. Deleuze, Roznica i powtorzenie, przel. B. Banasiak, K. Matuszewski, Wyd. KR,
Warszawa 1997, s. 55-56.
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Kino, zdaniem Deleuze’a, daje nam wyjatkowa mozliwos¢ obcowania ze zna-
kami, pozostawania z nimi w bliskosci, pozwala bowiem w spﬂsdb qubst[:ﬂj
howany, zaposredniczony przez ekran zrozumied, jak w samej rzeczywistosci
tworzy sig znaczenie. |
Przywiazanie Deleuze’a do pojecia znaku, zainteresowanie przede wszystkim
tym, jakimi znakami i jakimi odpowiadajacymi im obrazami postuguje sie
kino, mogtyby mylnie wskazywac na scisle semiotyczne inspiracje w teorii
filmu, siegajace chocby do artykutu Rolanda Barthes’a Problem znaczenia
w filmie, opublikowanego w 1960 roku. Ten krotki tekst, ktéry uwaza sie
za zatozycielski dla semiotycznej teorii filmu zrodzonej na gruncie jezyko-
znawstwa, przynosi klarowny i raczej prosty opis procesu komunikacji, z ja-
kim mamy do czynienia w przypadku filmu. Tym, co najbardziej interesujace
we wczesnej koncepcji Barthes’a, jest pojmowanie znaku filmowego. Autor
zauwaza przede wszystkim, Ze znaki sa w filmie rozproszone na catej po-
wierzchni i majg zréznicowang gestos¢ znaczeniowq. Element znaczacy ma
charakter niejednorodny (odwotuje sie do dwoch réznych zmystow: wzroku
i stuchu), poliwalentny (pojedynczy element moze miec kilka znaczen, ale
tez jedno znaczenie moze si¢ wyrazac przez kilka elementow znaczacych)
oraz kombinatoryczny (film operuje swoistym rytmem, kolejnoscig tgczenia
i kojarzenia elementow znaczacych). Ostatecznie jednak Barthes dostrzega,
ze relacja miedzy znaczonym i znaczacym jest ze swej istoty anaIDglcan_t,
niearbitralna i motywowana, ze oba te elementy dzieli w filmowym komuni-
kacie tylko nieznaczny dystans. Jako przyktad tej filmowej swoistosci kodo-
wania znaczen Barthes podaje sytuacje, w ktérej w obrazie filmowym trzebq
pokazac generata, co uczyni¢ mozna jedynie prezentujac mundur generalski
ze wszystkim detalami. Taka bliska, analogiczna relacja powoduje, ze ,filmo-
wiec skazany jest na odtwarzanie pseudofizycznosci. Jego wolnosc¢ polega na
mnozeniu elementow znaczacych, a nie na ich rozrzedzaniu badzZ abstraho-
waniu. Nie ma on prawa ani do symbolu, ani do znaku (w nieumotywowanym
sensie tego terminu), lecz wytacznie do analogonu™. N
Klasyfikacje znakéw i obrazow, zaproponowang przez Deleuze’a w Kinie, mo-
zemy na pierwszym poziomie odczytywac jako polemike (dodajmy od razu:
wyjatkowo konstruktywnq i ztozona!) z redukcyjng i prowadzacq do swoistego
impasu praktykq scisle jezykoznawczego interpretowania obrazu filmowego.
Deleuze, bronigc samego pojecia znaku w teorii filmu, jednoczesnie stanow-
czo odrzuca ograniczenia, ktore, jego zdaniem, nie wynikajg z charakteru ob-
razu filmowego, ale jedynie z blednego jej interpretowania — i wyjasnia:

Jesli [...] mierzi mnie semiotyka wyrastajgca z jezykoznawstwa, to wilasnie dlatego,
Ze usuwa pojecie obrazu, a takze pojecie znaku. Redukuje obraz do wypowiedzi —
co wydaje mi sie bardzo dziwnym zabiegiem — by nastepnie zejs¢ na poziom opera-
cji jezvkowych tundujacych wypowiedz, na poziom syntagmantyczny, paradygma-
tyczny, poziom znaczgcego itd.".

5  R. Barthes, Problem znaczenia w hlmie, przel. M. Hendrykowska, M. Hendrykowski,
lw:| Film. Jezyk — rzeczywistos¢ — osoba. Antologia, red. A. Helman, ). Ostaszewski,
Zaktad Semiotyki Logicznej Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 1992, s. 23,

6 G. Deleuze, Negocjacje..., s. 77.
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Deleuze dazy zatem do stworzenia takiego zespotu pojec i takiej klasyfikacji
znakow, ktore bytyby wiasciwe- i specyficzne dla kina i ktore uwzgledniaty-
by przede wszystkim elementy konstytutywne dla obrazu filmowego, czyli
ruch i sposoby uczasowienia. W kolejnych rozdziatach Kina
Deleuze, analizujac twdrczos¢ wybranych rezyseréw, przywolujac sceny
z konkretnych filmow czy zastanawiajac sie nad pewnymi schematami gatun-
kowymi, konsekwentnie pokazuje, w jaki sposéb teoretyzowac o kinie. Kazdo-
razowo punktem wyijscia jest pytanie o to, w jaki sposob obraz znaczy, w jakie
interakcje wchodzi z innymi obrazami. Pytanie, co obraz znaczy, jest zawsze
wtorne — historia opowiedziana w filmie, caty narracyjny potencjat kina, ktéry
zwykto si¢ uwazac za jego cel i sens, okazuje sie jedynie efektem posrednim
czy wrecz skutkiem ubocznym wtasciwej danemu filmowi konstrukcji obra-
zowe]. Na tej ptaszczyZnie po raz pierwszy tak wyraznie daje o sobie znac
przywigzanie Deleuze’a do kina nowotalowego i jednego z jego nadrzednych
odkry¢ 1 postulatow zarazem, wyrazonego najlepiej chyba przez Truffauta
w artykule z 1960 roku: ,Jesli chodzi [...] o wyzwolenie kina z obowiazku
opowiadania historii, to wszystko jest jeszcze do zrobienia™’.

Deleuze odrzuca zatem semiotyke zorientowang jedynie na komunikacyj-
ny aspekt obrazu® i siega do samych Zrodet semiotyki, czyli do ogéinej kla-
sytikacji obrazow i znakow, stworzonej w drugiej potowie XIX wieku przez
amerykariskiego filozofa, logika i matematyka, Charlesa Sandersa Peirce’a.
To wlasnie stormutowana przez niego taksonomia, ktéra, zdaniem Deleuze’a,
przypomina klasyfikacje Linneusza w historii naturalnej czy uktad okresowy
pierwiastkow Mendelejewa, pozwala spojrzec na kino jako na system znakow,
ktory jednak nie staje sie jezykiem. Peirce — podobnie jak Deleuze — wycho-
dzi od obrazu, od fenomenu, ktéry sie ukazuje w jego trzech aspektach: pry-
marnosci (obraz odnosi sie tylko do siebie), sekundarnosci (obraz odnosi sie
do siebie poprzez cos innego), tercjalnosci (obraz odnosi sie do siebie, odno-
szac co$ do czegos innego). Ostatecznie, jak pisze Deleuze w Kinie, ,znak
u Peirce’a wyraznie taczy w sobie trzy rodzaje obrazu, ale nie w dowolny
Sposob: znak to obraz oznaczajacy inny obraz (swéj przedmiot) poprzez rela-
cj¢ z trzecim obrazem, ktdry stanowi «jego interpretant», sam staje sie z kolei
znakiem i tak w nieskonczonosc¢” (s. 258). Mozna wiec powiedziec¢, ze sama
konstrukcja pojeciowa wywodu Deleuze’a o kinie wspiera si¢ na taksonomi

7 k. Truttaut, Rezyser: ten, kta nie ma prawa si¢ skarzyc, przel. T. Lubelski, [w:] Europej-
skie manifesty..., s. 142,

6  Szczegolnie znamienny wydaje sie fakt, ze w calej ksiazce Deleuze’a nazwisko Bar-
Ihf—.*.u;'a pojawia si¢ tylko raz, i to w przypisie. Mozna zastanawiac sie, czy to prze-
milczenie nie jest ostatecznie wyrazem pewnego (litosciwego) szacunku wobec Bar-
thes'a, ktory przeciez sam juz w polowie lat ﬁzeﬁc’?fizieﬁifﬂ}uz_zh- kwestionowat mozliwosc
zastosowania ,ortodoksyjne)” semiotyki do badan nad filmem. Jego artykul Trzeci sens
jest bardzo ciekawa i udanq probq wyjscia poza jezykoznawcze rigmnit;'z{enifa w mysle-
niu o obrazie filmowym. Co wiecej, koncepcja trzeciego sensu” wydaje sie w grun-
cie rzeczy bliska temu, co o intelektualnym, refleksyjnym potencjale kina mowi De-
leuze, zwlaszcza w drugim tomie Kina. Por. R. Barthes, Trzeci sens, przel. R. Wybor-
ski, ,Kino” 1971 nr 11. | -

ufundowanej przez Peirce’a, jednak tym, co wprowadza te pojecia w ruch, co
jednoczesnie przybliza je do kina i weryfikuje poprzez rownolegte odwotania
do szerszego kontekstu filozoficznego, jest z catq pewnoscig mysl Henriego
Bergsona.

Kino. 1. Obraz-ruch 2. Obraz-czas to szczegdlny projekt, by¢ moze jeden
7 bardziej osobistych w dorobku Deleuze’a, w ktérym autor odstania jed-
noczesnie swoje preferencje filmowe i filozoficzne, pokazujac tym samym,
7e mozliwa jest nie tylko filozofia kina, ale wrecz filozofowanie kinem.
Deleuze prowadzi swéj wyklad o kinie niejako réwnolegle do analizy naj-
wazniejszych koncepcji i poje¢ w filozofii Bergsona. Inaczej jednak niz we
wczesniejszym o prawie dwadziescia lat Bergsonizmie — jakby kino umozli-
wito powtérne przemyslenie Bergsona, jednego z wazniejszych filozofow
w mysli Deleuze’a w ogéle. W Kinie autor skupia sie wiasciwe wyltacznie
na Materii i pamieci, ksigzce Bergsona z 1896 roku — data jest w tym przy-
padku szczegdlnie wazna, poniewaz zbiega si¢ niemal z narodzinami kina.
Zdaniem Deleuze’a, to wiasnie w Materii i pamieci udato sie Bergsonowi
uchwyci¢, przeanalizowac i nazwac procesy, ktére odpowiadajq za rozumie-
nie materii i obrazu, swiadomosci i ciata, ruchu i czasu, kluczowe dla filo-
zofii XX wieku, ktory — jakkolwiek banalnie by to zabrzmiato — byt rowniez
wiekiem kina. | wtasnie dlatego to poprzez kino nalezy pod koniec XX wieku
przemyslec raz jeszcze filozofie Bergsona, a dzigki temu i samo kino.

W pierwszym rozdziale tomu 1. Obraz-ruch, czyli w pierwszym komentarzu
Bergsonowskim”, Deleuze zwraca uwage na pewien paradoks czy niepoko-
jacy, ale i inspirujacy zwrot, jaki dokonat sie w mysli Bergsona. W opubli-
kowanej w 1907 roku Ewolucji tworczej Bergson okresla mianem kinemato-
graficznego mechanizmu myslenia (mianem ,nowoczesnym | swiezym”, jak
podkresla Deleuze) pewne klasyczne, wyrazone juz w paradoksach Zenona
7z Elei, ztudzenie percepcyjne, kidre kaze nam pojmowac ruch jako ztozony
7 serii nieruchomych momentéw. W kinie to ztudzenie miatoby byc samaq isto-
ta medium — film to przeciez nieruchome klatki, momentalne obrazy, a ruch,
ktéry je animuje, ruch jednostajny, abstrakcyjny, bezosobowy, jest w aparacie,
pozostaje zatem zewngetrzny wobec samego obrazu. Ostatecznie jednak widz
w kinie nie postrzega przeciez klatek, do ktorych dotacza sie ruch, ale wtasnie
ruchome obrazy. Jak dowodzi Deleuze, ,Bergson idealnie ukazat istnienie
ruchomych odcinkéw, czyli obrazéw bedacych ruchem” (s. 10) we wczesnie)-
szei o dziesie¢ lat Materii i pamieci. Najwazniejsze i organizujace caty wywaod
Deleuze’a jest przekonanie, ze w kinie mamy do czynienia z obrazem-ru-
chem, z obrazem, ktory zawsze postrzegamy jako ruchomy, od ktorego ruchu
ani nie mozemy odja¢, ani tez do niego dodac. Tym, co wyraza istotg kinowo-
éci, co odroznia kino (juz nie ,odréznia od” czegokolwiek innego, ale wiasnie
Jodroznia”, czyni sobie wlasciwym), jest obraz-ruch. Jednak samo pojecie
obrazu-ruchu, rozwijane i analizowane w odniesieniu do konkretnych przy-
ktadow filmowych, nie wystarcza Deleuze’owi do tego, by opisac wszystkie
mozliwosci, jakimi dysponuje wspétczesne kino, podobnie jak nie wystarcza
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ono Bergsonowi do tego, by wyjasnic relacje miedzy materia a swiadomoscia.
Kino — doswiadczenie bycia w kinie — pozwala zrozumie¢ najwazniejsza
Bergsonowska formute, ktéra otwiera pierwszy rozdziat Materii I pamieci: ,je-
steSmy w obecnosci obrazéw”’. Caty wszech$wiat, materia jest zbiorem obra-
zOw, ktore wzajemnie na siebie oddziatuja i reaguja i ktére postrzegamy, gdy
postugujemy sie zmystami. Bergson miedzy innymi dlatego moze byc przez
Deleuze’a uwazany za jak najbardziej wspétczesnego filozofa, ze w swoijej
koncepcji materii przekracza za jednym zamachem ograniczenia idealizmu
| realizmu, dowodzac, ze obraz jest czyms wiecej niz ,reprezentacja” dla ide-
alisty i czym$ mniej niz ,rzecz” dla realisty — jest doktadnie w potowie drogi.
Ostatecznie Bergson stwierdza, ze nasze bycie w obecnosci obrazéw polega
na tym, ze dysponujemy pewnym obrazem uprzywilejowanym, ktéry znamy
nie tylko z zewnatrz poprzez postrzezenia, ale réwniez od wewnatrz poprzez
atekty — tym obrazem jest nasze ciato. Kazdy obraz moze zatem wchodzic
jednoczesnie w dwa rézne porzadki czy systemy: porzadek swiadomosci i po-
rzadek materii. W porzadku swiadomosci, zwanej przez Bergsona percepcia
wszechswiata, uktad obrazow zmienia sie catkowicie pod wptywem nieznacz-
nej chocby zmiany obrazu uprzywilejowanego (ciata), ktéry zajmuje miejsce
w centrum i do ktorego dostosowujq sie wszystkie inne obrazy; ,przy kazdym
Z jego ruchow wszystko sie zmienia, jak gdyby obrécono kalejdoskop”'. Po-
rzadek materii, nazywany wszechswiatem, to te same obrazy, z ktérych kazdy
odnosi si¢ do samego siebie i ktére wzajemnie na siebie oddziatuja zgodnie
ze statymi prawami, potocznie okreslanymi jako prawa natury.

W pewnym uproszczeniu, niezbednym w przypadku ksigzki tak ztozonej jak
Kino, mozna powiedzie¢, ze organizujacy strukture wywodu Deleuze’a po-
dziat na kino obrazu-ruchu i kino obrazu-czasu jest wynikiem przejecia i zin-
terpretowania dwoch systemow, w jakich funkcjonuje obraz u Bergsona. Po-
rzadek materii pozwala przeanalizowac wszystkie warianty, w jakich w kinie
funkcjonuje obraz-ruch, natomiast porzadek swiadomosci odpowiadac bedzie
za rozwiniecie (nie za przekroczenie czy zanegowanie — co juz teraz nalezy
szczegolnie mocno podkreslic) form kina obrazu-ruchu w formy kina obrazu-
-czasu w filmie powojennym. Podazajqc za Bergsonem, Deleuze w pierwszym
tomie skupia si¢ przede wszystkim na analizie trzech podstawowych rodzajow
obrazéw, jakimi postuguje sie kino obrazu-ruchu: obrazu-percepcji, obrazu-
-uczucia i obrazu-dziatania'', cho¢ jednoczesnie, odwoltujac sie do taksonomii

9 H. Bergson, Materia i pamiec, przel. R.J. Weksler-Waszkinel, Wydawnictwo Zielona
Sowa, Krakow 2006, s. 15.

10 Tamze, s. 21,

'l Zaproponowane przez Janusza Marganskiego tlumaczenie nicktorych pojec whrew tra-
dycji zakorzenione] w filozofii (,obraz-uczucie” zamiast ,obraz-afekt”) i teorii filmu
(gtebia pola”™ zamiast ,glebia ostrosci” czy ,plan-kontrplan” zamiast ,ujecie-przeci-
wujecie”) miejscami budzg duze watpliwosci. Jesli mozna miec¢ zastrzezenia do wyda-
nia ksiqzki, skadinad wyjatkowo trudnej w przekladzie i ostatecznie przettumaczone;
bardzo dobrze, jednoczesnie swobodnie i wiernie oryginatowi, to zdecvdowanie do
redakcji, 1 to zarowno merytorycznej, jak i czysto stylistycznej. Ksiazka sprawia wra-
zenie, Jakby wydawana byla w pospiechu (zwazywszy na fakt, ze do ksiegari trafita
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Peirce’a z jednej strony, a do konkretnych konstrukcji obrazow i znakow po-
jawiajacych sie w przywotywanych filmach z drugiej, zwraca uwage rowniez
na wszelkie posrednie funkcje obrazéw i kategorie znakow. Trzem wyroznio-
nym odmianom obrazu-ruchu odpowiadajq zasadniczo trzy wielkosci planow
filmowych: plan ogélny odpowiada obrazowi-percepcji, zblizenie to obraz-
_uczucie, zas najczesciej ze wszystkich stosowany plan sredni charakterystycz-
ny jest dla obrazu-dziatania. Co oczywiste, zaden z trzech typow obrazow
nie funkcjonuje samodzielnie — montaz pozwala na ich kombinacje, na ich
wzajemne odnoszenie sie do siebie, cho¢ zawsze zgodnie ze statymi prawa-
mi, ktére w tym przypadku okreslilibysmy jako prawa kina, czy pewna logike
wlaéciwa kinu. Film ,zawsze prezentuje przewage obrazow jednego typu —
mozna by méwi¢ o montazu aktywnym, spostrzezeniowym lub afektywnym,
w zaleznosci od tego, ktéry typ przewaza” (s. 80) — pisze Deleuze i przywotu-
je Griffitha jako tego, ktéry wprowadzit montaz akcji, Dreyera jako odkrywce
montazu afektywnego i Wiertowa jako wynalazce montazu spostrzezeniowe-
00, ktéry najciekawiej bedzie rozwijat sie w kinie eksperymentalnym.

Montaz w kinie obrazu-ruchu opiera sie przede wszystkim na pewnych racjo-
nalnych cieciach, dzieki kiérym — zwlaszcza we wczesnym okresie rozwoju
kina — uformowac sie mogty podstawowe schematy montazowe, chocby uje-
cie-przeciwujecie. Zwré¢my uwage, ze ten schemat — trwale obecny w kinie
_ stawia widza w sytuacji, w ktorej, nie uswiadamiajac sobie tego, wciaz zmu-
szany jest do zadawania pytania o to, co pojawi sie na nastepnym obrazie.
To wiasnie zastosowanie racjonalnych cig¢, ktore tacza obrazy w struktury
écile linearne, powoduje, ze w kinie obrazu-ruchu czas podporzadkowany
jest akcji, nastepstwu zdarzen, powigzaniom przyczynowo-skutkowym. Nawet
stosowane przez rezyserow efekty polegajace chocby na spowalnianiu, przy-
spieszaniu czy naktadaniu obrazéw, mogg jedynie dawac obraz czasu (nie zas
obraz-czas), ktory niejako inkrustuje akcje, nadajac jej czesto charakter bar-
dziej subiektywny. Dominujacy, zwlaszcza w wariancie obrazu-dziatania, klu-
czowym dla klasycznego kina hollywoodzkiego, pozostaje schemat sensorycz-
no-motoryczny, ktéry przez Deleuze’a opisywany jest w ten sposob: SWidzi-
my postaci, ktére znajdujq si¢ w okreslonej sytuacji i ktore dziatajq — czasem
w sposob gwattowny — na podstawie swoich postrzezen. Dziatania zaze-
biaja sie z percepcjami, percepcje znajdujq przedtuzenie w dziataniach”'".
Dodatkowo obrazy-uczucia umozliwiaja widzowi zrozumienie emocji, jakie
wzbudzaja w bohaterze konkretne postrzezenia i jakimi kieruje si¢ on, po-
dejmujac okreslone dziatania. Mogtoby sie wydawac, ze caty pierwszy tom
Kina Deleuze’a jest swego rodzaju lamentem czy sadem nad montazem, nad
jego zgubnym, bo schematyzujacym wptywem na kino. Nic bardzie] mylnego
~ szczegolowe, czesto odbiegajace od tradycyjnych, umocowanych w historil

na poczatku 2010 roku, a data wydania wskazuje na rok 2008, nie jest to chyba wra-
senie bezzasadne) — nie tylko nie zwerylikowano i nie skonsultowano konkretnych po-
jec, ale réwnicz nie poprawiono licznych literowek i innych bledow.

12 G. Deleuze, Negocjacje..., s. 63.
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filmu interpretacji, analizy sposobéw, w jakie organizowali kolejne rodzaje
obrazu-ruchu tworcy nie tylko kojarzeni z klasycznym kinem niemym czy
hollywoodzkim, ale tez zaliczani do kina eksperymentalnego czy autorskiego
(chocby Bresson, Bergman, Bunuel, Herzog) okazuje sie kazdorazowo afir-
macja montazu. To whasnie w kinie obrazu-ruchu widz maégt po raz pierwszy
uswiadomic sobie, na czym polega bycie w obecnosci obrazéw i w bliskosci
ze znakami.

Jednak mozliwosci kina nie wyczerpuja sie w formach obrazu-ruchu, a ich
rozwiniecie w tormy obrazu-czasu przychodzi z samego wnetrza kina. Na
koncu pierwszego tomu oraz na poczatku drugiego Deleuze dwukrotnie, za
kazdym razem na innych przyktadach i dochodzac do nieco innych, a w kaz-
dym razie wzajemnie komentujacych sie wnioskéw, podejmuje probe wyjas-
nienia, na czym polega kryzys obrazu-dziatania, ktéry obserwujemy w kinie
od lat czterdziestych i ktéry prowadzi do catkowitego przeorganizowania kla-
syfikacji obrazéw i znakéw. Nie sposéb w petni zrozumiec¢ przyczyn i skutkéw
tego kryzysu bez spojrzenia na caty projekt Deleuze’a réwniez jako na historie
kina — choc on sam juz we wstepie do pierwszego tomu odrzuca takie okresle-
nie. Odrzuca jednak — i to co do zasady, nie jedynie w odniesieniu do kina —
nie tyle myslenie historyczne rozumiane jako préba uchwycenia dynamiki
pewnych proceséw spoteczno-polityczno-kulturowych, ile myslenie historycz-
ne w kategoriach ewolucyjnych, skoncentrowane na udowodnieniu, ze owa
dynamika jest Scisle ukierunkowana, zorientowana na postep i wypieranie
form wczesniejszych przez nadchodzace. Dzigki temu, ze w polskim wydaniu
Kina potaczono oba tomy w jedng catosc, cel, jaki postawit sobie Deleuze,
staje sie jeszcze czytelniejszy. Podobnie jak w filozofii Bergsona porzadek
materii i porzadek Swiadomosci operuja zasadniczo tymi samymi obrazami,
cho¢ inaczej zorganizowanymi, tak tez rodzaje obrazéw-ruchéw nie zanika-
Ja w kinie obrazu-czasu, ale poddane sq innej strukturyzacji, inaczej znacza.
Kino obrazu-ruchu i kino obrazu-czasu sq - kazde na swoj sposdb — doskonate
I kazde wydato zaréwno twoércéw wybitnych, jak i nasladowcow, ekspery-
mentatorow i tych, ktorych celem byto przede wszystkim utrwalanie pewnych
schematow, rezyseréw Swiadomych i rezyserow z przypadku. Deleuze, piszac
o kryzysie obrazu-dziatania, zwigzanym przede wszystkim z doswiadczeniem
drugiej wojny Swiatowej, proponuje zatem rowniez pewna perspektywe hi-
storyczng, jednoczesnie jednak — i jest to by¢ moze najbardziej fascynujacy,
bo niezwykle dynamiczny moment w Deleuzjanskiej filozofii kina — burzy czy
przynajmniej podaje w watpliwosc te perspektywe, siegajac po przyktady re-
zyserow i tilmow wyraZnie przeczace chronologii. Tak jak w pierwszym tomie
mielismy wspaniate analizy filmow twércéw kina autorskiego, tak w drugim
tomie Deleuze powraca chocby do Dreyera czy Carnégo, ktorych filmy anali-
zuje juz, korzystajac z pojec whasciwych dla kina obrazu-czasu.

W ostatnim rozdziale pierwszego tomu Deleuze, przygladajac sie przemianom
zachodzacym w kinie amerykanskim w latach czterdziestych (jednym z waz-
niejszych bohaterow jest tu Hitchcock, ktérego dzietem byto ,wprowadzenie
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obrazu mentalnego do kina i uczynienie zer zwiericzenia, korony wszystkich
innych obrazéw”, s. 212), dostrzega, Ze nastepuje w nim powszechna rewi-
zja schematu sensoryczno-motorycznego i jest to wyrazem kryzysu ,zarowno
obrazu-dziatania, jak i amerykariskiego snu” (s. 222). W tym samym miejscu
Deleuze wskazuje na piec $cisle powigzanych ze sobg kierunkow przemian
determinujacych rozwéj kina modernistycznego, ktére nastgpnie — w pierw-
szych rozdziatach drugiego tomu — bedzie weryfikowatl w odniesieniu przede
wszystkim do kina europejskiego, zwtaszcza neorealizmu i francuskiej Nowe
Fali, ktéra mozna uznac¢ za kwintesencje kina obrazu-czasu. Po pierwsze,
Deleuze zauwazarozproszenie sytuacji wizualnej i dZzwigkowej,
co utrudnia albo wrecz uniemozliwia prowadzenie jednokierunkowej akcji.
Kino nie stara sie juz odzwierciedla¢ jednorodnego srodowiska, nie szuka
typowego bohatera, staje sie w sposéb mniej lub bardziej dostowny symul-
taniczne. Po drugie, dochodzi do rozmyslinego ostabiania po-
wiazan, ktére w klasycznym kinie byly odpowiedzialne za taczenie wyda-
rzen, scalaty przestrzen i czas, a takze przyczyne i skutek. Struktura czasowa
ulega destrukcji, ,wydarzenie opéZnia sie i ginie w okresach bezczynnosci,
czasami nastepuje zbyt szybko, lecz nie nalezy do tego, komu si¢ przydarza
(dotyczy to nawet §mierci...)” (s. 219). Trzecim motywem, ktéry charakteryzuje
kryzys obrazu-dziatania, jest coraz czesciej eksponowana w filmie forma
podroézy. Wedréwka staje sie dla bohatera celem samym w sobie, wiecz-
nym btakaniem sie w te i z powrotem, traci tez swoj aspekt inicjacyjny (choc
ten, jakby na przekér, podtrzymywany bedzie w amerykanskim kinie konte-
stacji, na przyktad w Easy Riderze). Czwartym wyznacznikiem jest stopniowo
ujawniana przez rezyseréw swiadomos$c¢ kliszowosci. Klisze - eks-
pansywne i uparte slogany dZwiekowe i wizualne —to jedyne, co bodtrzymuje
spojnosc swiata, w ktérym nie ma juz totalnosci | racjonalnych powiazan.
Te anonimowe klisze [...] takze przenikaja kazdego z nas i tworzg nasz we-
whetrzny $wiat, tak ze kazdy ma klisze psychiczne, za pomoca ktorych mysli
i czuje, jest myslany i odczuwany, stajac sie klisza jak wszyscy w otaczaja-
cym $wiecie — owe klisze to unoszace si¢ obrazy” (s. 220). | wreszcie ostatnim
motywem poswiadczajacym kryzys obrazu-dziatania, wynikajgcym wprost
z poprzedniego, jest denuncjacja spisku. Spisek nie jest tutaj rozu-
miany jako intryga w sensie fabularnym, ale raczej jako pewien mechanizm
rozprzestrzeniania i panowania klisz, ktéry ujawnia sie w kinie amerykariskim,
zwlaszcza u Lumeta (cho¢ chyba jeszcze lepszym przyktadem bytaby tutaj
Rozmowa Coppoli, ktérej Deleuze nie wspomina). We wspétczesnym kinie —
w przeciwietistwie chocby do kina noir — spisek nie ogranicza si¢ do zadnej
konkretnej organizaciji czy grupy, nie mozemy tez méwic o jakimkolwiek ma-
gicznym centrum; ,tajemna moc staje si¢ tozsama z wywotywanymi efektami,
iej nosnikami, mediami, nalezacymi do niej stacjami radiowymi, telewizyjny-
mi, mikrofonami — dziata juz tylko poprzez «mechaniczne odtwarzanie obra-
zOow i dZzwiekow»” (s. 221).
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Wymienione przez Deleuze’a cechy tworzg jednak dopiero pewna powtoke,
stanowig konieczny zewnetrzny warunek wytonienia sie nowego obrazu,
czyniq go mozliwym, lecz jeszcze go nie tworzg. Obraz mentalny stworzony
przez Hitchcocka ,naprawde musiat stac sie myslg i mysleniem, nawet jesl;
z tego powodu miatby stac sie «trudniejszy»” (s. 226). Ten nowy, ,trudny”
typ obrazu pojawi si¢ i na dobre uformuje w europejskim kinie powojennym
— najpierw we Wtoszech, okoto roku 1948, potem we Francji, okoto roku
1958, 1 wreszcie w Niemczech, okoto roku 1968. Deleuze, zastanawiajac
si¢ nad powodami takiej swoistej periodyzacji kina obrazu-czasu, zauwaza,
ze jest ona Scisle zwigzana ze sposobami i trybem przezywania i pozniejsze-
go przepracowywania doswiadczenia drugiej wojny Swiatowej przez te trzy
spoteczenstwa. W tym witasnie miejscu najmocniej daje o sobie znac¢ obecne
w obu tomach przekonanie Deleuze’a o bliskim i istotnym zwiagzku pomiedzy
przemianami spotecznymi, politycznymi i kulturowymi a kinem, mozliwoscia
wytonienia si¢ nowego typu obrazu'’. Doswiadczenie wojny stawia owczes-
nego cztowieka, a wraz z nim filmowego bohatera, w catkiem nowej relacji
do rzeczywistosci, w sytuacji, ktéra wyklucza jakakolwiek zorganizowana,
umocowang przyczynowo-skutkowo reakcje, ktéra zawiesza racjonalng reflek-
sje. W tym momencie schemat sensoryczno-motoryczny, znany z kina obrazu-
ruchu, zostaje rozbity, ma znaczenie jedynie dzieki zaktéceniom, jakie potrafi
ujawnic. Zamiast sytuacji sensoryczno-motorycznej kino modernistyczne
ma do dyspozycji czysta sytuacje optyczng oraz czystg sytuacje dzwiekowa.
Deleuze, analizujac filmy de Siki, Rosselliniego czy Viscontiego i Antonioniego
z okresu neorealistycznego, dochodzi do wniosku, ze ,sytuacja czysto dzwie-
kowa i optyczna nie przechodzi w akcje ani nie jest przez akcje wywotywana.
Pozwala nam uchwyci¢, ma nam pozwoli¢ uchwycic, cos niedopuszczalnego,
nieznosnego. [...] Chodzi o co$ zbyt poteznego, zbyt niesprawiedliwego, ale
czasami tez zbyt pieknego, co odtad przerasta zdolnosci sensoryczno-moto-
ryczne” (s. 244).

Tak jak dla kina obrazu-ruchu najwazniejszy, konstytutywny byt obraz-dzia-
tanie, tak w centrum klasyfikacji obrazéw i znakéw w kinie obrazu-czasu
odnajdujemy obraz-krysztal, krysztat czasu. Obraz krystaliczny, ktory Deleuze
omawia miedzy innymi na przyktadzie filméw Zanussiego (to jedyny polski
rezyser, ktorego przywotuje; s. 297-298), konstruowany jest zgodnie z zasada

13 Jest to szczegolnie wazne w kontekscie przysztosci kina, nad ktorg — niejako na mar-
ginesie glownego wywodu — zastanawia sie Deleuze pod koniec drugiego tomu. Poja-
wia si¢ pytanie, czy w obecnej rzeczywistosci spofeczno-kulturowej istnieja warunki
dla wytonienia sie nowego typu obrazu? Jesli tak, to jakie sq to warunki? Jaki w zwiaz-
ku 2 tym bytby ten nowy obraz? Jak duzy wptyw moglaby miec¢ na niego sama techno-
logia, nowe mozliwosci rejestrowania, powielania i projektowania obrazow. Deleuze
zwraca uwage chocby na zmieniajqee sie status i funkcje samego ekranu, ktory ,nawet
jesti konwencjonalnie zachowuje pozycje pionowa, to raczej nie w zwiazku z posta-
wg cztowieka — jak okno czy obraz - ale scisle] mowiac, stanowi tablice informacyj-
nqg, nieprzejrzysta powierzchnig, na ktorej wypisane sa «dane»” (s. 478). W konteks-
cie wspotczesnej, zmultiplikowanej  kultury ekranow” intuicje Deleuze’a wydaja sie
szczegolnie interesujgce.

SRR



nieodréznialnosci i wymiany. W obrazie-krysztale dochodzi do podwajania
I nieustannej wzajemnej wymiany pomiedzy tym, co aktualne, a tym, co wir-
tualne, realne i wyobrazniowe, przejrzyste i nieprzejrzyste. Tego typu obrazéw
nie da sie rozpatrywac ani w kategoriach realizmu, ani wspomnienia czy snu.
Przede wszystkim jednak,

to, co widzimy w krysztale, to juz nie empiryczny bieg czasu jako nastepstwo teraz-
niejszosci ani jego posrednia reprezentacja jako interwatu lub calosci, to jego bezpo-
srednia prezentacja, jego konstytutywne rozdwojenie na terazniejszosc, ktora mija,
i przesztosc, ktora sie utwala, scisfa wspotczesnosc teraZzniejszosci z przesztoscig,
ktora ona bedzie, przesztosci z teraZniejszoscia, ktora byla (s. 486).

W krysztale ujawnia sie bezposrednio obraz-czas, juz nie jego segmentowa-
ny ekwiwalent w postaci obrazu czasu, jak miato to miejsce w kinie obrazu-
-ruchu. Czas ostatecznie uniezaleznia si¢ od akcji i pozwala zrozumiec Berg-
sonowski porzadek swiadomosci. Obrazy-krysztaty s3 zatem w najwiekszym
stopniu odpowiedzialne za ten nowy, intelektualny potencjat obrazu filmowe-
g0, za to, ze kino moze myslec i moze dawac do myslenia.

Gdybym miata wskaza¢ — cho¢ bedzie to wybdr dosc¢ arbitralny — na rezy-
sera, ktory w moim przekonaniu najblizszy jest Deleuze’owi (nawet jesli
nie jemu osobiscie, to jego filozofii kina), to bytby to Jean-Luc Godard. De-
leuze stwierdza w zakornczeniu drugiego tomu Kina, ze wielcy tworcy filmowi
przypominajg wielkich malarzy i muzykéw i sami najlepiej komentuja to, co
robia. ,Ale mowiac, staja sie kims jeszcze, stajg sie filozofami 1 teoretykami —
nawet Hawks, ktéry nie potrzebowat teorii, nawet Godard, gdy udawat, ze jej
nie ufa” (s. 492). Trudno chyba o trafniejszq ocene dwuznacznego stosunku
Godarda do teorii filmu i do produkowanych przez nig poje¢ — mozna wrecz
powiedzie¢, ze brak zaufania do teorii wobec filmu zewnetrznej prowadzi
Godarda do sytuacji, w ktdrej samo tworzenie filmow, niejako immanentnie,
staje sie dla niego praktyka teoretyczng. To jeden z nielicznych rezyserow,
w ktorego dzietach obrazy majg czesto samodzielny status pojec, jednocze-
snie zespalajacych i wewnetrznie rozsadzajacych filmowe projekty'. Deleuze
zuwaza w Kinie ten wyjatkowy status Godarda, jego ogromny wptyw na kon-
struowanie nowych znakéw wzbogacajgcych kino obrazu-czasu. Dostrzega
przede wszystkim, ze to w duzym stopniu Godardowi wspotczesne kino za-
wdziecza odejscie od traktowania montazu w kategoriach racjonalnych cigc,
ktére w kinie klasycznym sktadaty sie na wrazenie ciagtosci — ciecie przynale-
zato zawsze albo do konczacego sie, albo do rozpoczynajacego ujecia. Wraz
z Godardem ciecie montazowe niejako sie emancypuje, staje sie szczeling,
Jest irracjonalne i nie tworzy czesci zadnego z zespotow, z ktorych jeden ma
koniec nie bardziej niz drugi pczatek” (s. 402).

14 Warto w tym migjscu przywotac Historie kina Godarda, ktore wyraznie wiele zawdzie-
czajqa filozotii kina Deleuze'a i to zardwno w nieewolucyjnym rozumieniu samej histo-
rii, jak i w pojmowaniu mozliwosci tkwigcych w obrazie filmowym, w montazu.

s
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Godard dostrzegat rowniez szczegolng dwubiegunowosSc charakteryzuja-
cq szeroko pojmowang twoérczos¢ nowotalowa. Nowa Fala z jednej strony
zrewolucjonizowata obraz filmowy, nadata nowy kierunek rozwojowi torm
filmowych, z drugiej jednak wyrézniata sie ,nostalgia za kinem, ktére prze-
stato juz istniec¢”", ale ktérego dzieta wciaz potwierdzaja ciagtosc tej wielkiej
taksonomii, jaka ostatecznie jest kino. Rozwiniecie form kina obrazu-ruchu
w formy kina obrazu-czasu mozemy rowniez interpretowac w perspektywie
napiecia miedzy nostalgia za tym, co byto, a fascynacja tym, co musi nadejsc,
co wihasnie sie staje. Na czym jednak polega ta uwodzicielska sita nowoczes-
nego kina? Co tak bardzo fascynuje w obrazie filmowym?

Jean Baudrillard, piszac pod koniec lat siedemdziesigtych o uwodzeniu jako
najistotniejszej strategii kobiecosci, zastanawia sie rowniez nad fenomenem
infekowania Swiadomosci masowej przez gwiazdy srebrnego ekranu. Zauwa-
za, ze istota tego szczegdlnego rytuatu kultury konsumpcyjnej jest fascynacja
proznia, uwiedzenie przez puste, widmowe wizerunki, ktore ani nie maskuja,
ani nie ujawniaja psychologicznej gtebi. ,Kino zawsze jasniato wytacznie bla-
skiem tego czystego uwodzenia, czysta wibracjg nonsensu — goracq wibracja,
tym piekniejsza, ze bioracg sie z chtodu”' — stwierdza Baudrillard. W jego
przekonaniu zatem tym, co w obrazie filmowym, podobnie zreszta jak w ciele
kobiety, okazuje sie najbardziej fascynujace, jest sama powierzchnia, ktora nie
tylko nie odsyta do zadnego ukrytego sensu, ale wrecz epatuje jego brakiem.
Kino jest domeng mitu, proba jakiegokolwiek przeksztatcenia jego skonwen-
cjonalizowanych form prowadzi¢ moze jedynie do odstoniecia pustki, do ob-
nazenia zwodniczej sity obrazu, a tym samym do jego uniewaznienia.
Deleuze rowniez konstruuje pojecie obrazu filmowego w kinie obrazu-cza-
su, wychodzac od przekonania, ze nie jest on niczym innym i niczym wig-
cej jak tylko samg powierzchnig, interpretuje jq jednak zupetnie inaczej niz
Baudrillard. Zastanawiajac sie nad istotg kryzysu kina obrazu-ruchu, dochodzi
do wniosku, ze funkcja obrazu filmowego przestaje wyrazac si¢ w pytaniu,
,C0o zobaczymy w kolejnym obrazie?”. Widzowie w kinie obrazu-czasu zada-
ja sobie wylacznie pytanie, ,co takiego wida¢ w obrazie?” (s. 484), na jego
powierzchni, ktora dzigki wprowadzeniu chocby obrazu-krysztatu czy Godar-
dowskich irracjonalnych cie¢ przestaje byc jednorodna i podporzadkowana
akcji. Zmienia sie funkcja montazu, pojawiajg si¢ nowe formy komponowania
obrazu i kojarzenia jego poszczegolnych elementéow, a wszystko to sprawia,
ze ,gtebie demaskuje sie jako «podstep», obraz zas godzi si¢ ze swa «pta-
skoscig», statusem «powierzchni bez gtebi», statusem mielizny, w sensie,
w jakim mowi sie o mieliznach na oceanie”'’. W kinie obrazu-czasu znacze-
nie tworzy sie na powierzchni obrazu filmowego, ktory nie moze byc¢ rozpa-
trywany ani jako odbicie rzeczywistosci, ani jako wielka iluzja — Deleuze po-

15 |.-L. Godard, Mysli nie tylko o kinie, przet. |. Gazda, ,Kwartalnik Filmowy” 1993/1994
nr4; 5. 69.

16 ]. Baudrillard, O uwodzeniu, przel. |. Marganski, Sic!, Warszawa 2005, s. 94.

17 G. Deleuze, Negocjacje..., s. 81.
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wtarza za Bergsonem, ze obraz, niezaleznie od tego, co pokazuje, co znaczy
| do czego odsyta, jest zawsze w potowie drogi miedzy rzeczq a reprezentacja.
Powracajac na zakoriczenie do przywotanego juz cytatu z Roznicy i powto-
rzenia, mozna powiedzie¢, ze Kino. 1. Obraz-ruch 2. Obraz-czas — najbar-
dziej chyba ekscentryczna, gesta, ale i by¢ moze najwazniejsza ksigzka
o filmie, jaka do tej pory powstata — jest zaproszeniem do tego, by filmy ogla-
dac¢ ,razem z Deleuze’em”, cho¢ niekoniecznie ,tak jak Deleuze”. Przy cate;
precyzji wywodu i wprowadzanych w nim pojec¢ ksiazka ta ma tez w sobie
pewna otwartos¢, pozwala na to, by czytac ja w sposob nieciagly, by czytac
wlasnym rytmem, czyta¢ z jednoczesnym ogladaniem przywotywanych w niej
filmow. Taka lektura (lektura indeksem) odstania nie tylko inny rodzaj przy-
jemnosci, ale réwniez podstawowe zatozenie, jakie towarzyszyto autorowi
— teoria kina nie dotyczy wytacznie pojec¢ zrodzonych przez kino, nie moze
zamykac sie w sztucznych podziatach dziedzinowych, ale nieustannie odsyta
do innych poje¢ zrodzonych przez filozofie czy literature. Dlatego wtasnie,
ody czytamy u Deleuze’a o Wellesie, czytamy jednoczesnie o Nietzschem,
gdy czytamy o Kurosawie, to jednoczesnie o Dostojewskim, gdy o Bressonie
czy Dreyerze, to rowniez o Pascalu i Kierkegaardzie. Kino dla Deleuze'a to
myslenie i wspotmyslenie.,

Gilles Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch 2. Obraz-czas, przetozyt Janusz Margan-
ski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2008, 576 s.



Dziennik Polski
Krakow
18-03-10

DZ. { Nr 65

Kino, przemoc, porozumienie

W T e LR AT AR S A TR L T TE e e et

Deleuze, Golding 1 Updike. Trzy wielkie nazwiska 1 trzy spojrzenia na kulture 1 swiat.
Nie mozna tego obejsc szerokim tukiem.

108na Juz
za chwi-
le wiarg-
nie nie
tvlko do
atmosfe-
ry, ale rowniez - faktycznie

- do naszel glowy, Czas wice

na mate remanenty i porzadki.

Takze na polee z ksigzkami.

Dzisial zagladamy na po-
zion Klasykow. Pretekstem
niech bedd polskie wydania
trzech bardzo waznych auto-
row literatury swiatowe): Gil-
les’a Deleuze’a, Williama Gol-
dinga i .Johna Updike'a

DELEUZE, CZYLI
MAGIA KINA
Francuski autor, Gilles Deleuze,
jest Kims wieee] niz pisarzem.
Jest filozofem, przedstawicielem
modnego w drugiej polowie XX
wieku nurtu, jakim byt post-
strukturahzm. Przyvjaciel moin.
Michela Foucaulta, popelnil sa-
moboistwo, skaczic z okna swo-
jego parysKiego apartamentu.
Wezesniej opublikowal ksigzii,
Ktore byty szeroko dyvskutowa-
ne, nie tylko w swiecte filozofiez-
nym, Mowa tu przede wszyst-
kKim o znanych rowniez 1 w Pol-
sce takich publikacjach, jak
~Proust 1 znaki”, .. Co to jest filo-
zofia?”, . Bergsonizm™ czy , Filo-
zofia krytyczna Kanta®.

ksiazka (JKino™ jest wvni-
kiem polaczenia filozoficznych
faseynacji1 wiedzy Deleuze’a
Zz uwazna ochserwacja i hamy-
slem nad tvim, co  niewidzialne”
na ekranie. Sam autor pisze, 2e
SJniejsze studium nie jest histo-
ria kina. Jest taksonomia, probg
klasyfikaci obrazow 1 znakow”,
a wsrod waznveh inspiracji wy-
mienia on ameryvkanska logike
Peiree’a oraz Bergsona

Delenze w swoim tascynuja-
cvm, ale i nierzadko trudnvim

Kino
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Giltes Deleuze, ,Kino. 1. Obraz-ruch. 2. Obraz-czas”, przet. Janusz Marganski, stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2008; William Golding, ,Wtadca much”, przet. Wactaw Niepokolczycki,
Wydawnictwo Literackie, Krakdw 2010; John Updike, A potem...”, przet. Wojstaw Brydak, Rebis,

Poznan 2009.

wywodzie, porowniuje tworcow
kina do myshciel. Francaski fi1-
lozof pokazuje, jak rezyserzy
operyja obrazami-ruchanmy oraz

- obrazami-czasami. Przedmio-

tem jego zainteresowania s4
najwieksi: Michefangelo Anto-
nioni, Siergiej Michajlowicz i-
senstein, Jean-Luce Godard, Al-
fred Hiteheocek, Friedrich Mur-
nau ¢zy Pier Paolo Pasolini. Ko-
mentujac ich dziatalnose, rozwi-
ja swoje blyskothwe argumeoenty
i uwodzi nas urokiem refleks;i.
LRINGT (o zalem solidna uczta
intelektualna nie tylko dla wy-
trawnych kinomaniakow.

GOLDING, CZYL]
SWIAT OKRUCIENSTW

- Skoro przy duzym ekranie jes-

tesmy, to pewnie wielu z czy-

teinikow zna ,,Wtadce much”
Williama Goldinga zarowno
7 wersji ksigzkowe], jak i fil-
mowe] wlasnie. EKkranizacja
powiescei 7 roku 1963 trafita juz
bowiem do klasyki, sam zas
motyw fabularny byt wykorzy-
stywany wielokrotnie przez
popkultur¢ — m.in. seriale
SLagublenl”, | Simpsonowle”,
~a0uth Park™ ¢zy naszyg rodzi-
ma produkeje, , Wiatey mach™.
(o takicgo zachwycajacego
jest w ksigzee Williama Gol-
dinga? Cheialoby si¢ napisac:
az strach o tym opowiadacd. Za-
czyna sie jednak nicwinnie.
| to dostownie. Grupa matyeh
chiopcow trafia na przepickna
wyspe, gdzic — otoczeni w has-
niowej atmosferze — moga
wreszcle poczuc sie wolni, bez

zakazow 1 nakazow, bawiace sie
do woli. Problem w tym, ze
tam gdzie zaczyna sie wol-
nosd, konezy sie bezpieczen-
stwo 1 stabiliza¢ja Relacje mie-
dzy bohaterami nie nastrajaja
optymistycznie, a strach, kto-
rvin sie oni wzajemnie nakre-
caja, przyvezyni sie do kleski
przyjazni i Kolezenstwa

A moze nawet jeszeze do cze-
g08 gOrszego...

. YWstrzasajaea, ale i zara-
zem piekna” — mowiono o fa-
bule Goldinga po jej wydaniu.
Sam autor miat na poczatku
problemy z jej publikacja. Po-
jawienie sie ,,Wiadey much”

W Ksi1¢garmach odmicnito cal-
Rowicie zyceie brytviskiego pi-
sarza, bedace poczatkiem jego
nowgj drogi, ktora mata go za-

prowadzi¢ do Nagrody Bookic-
ra (1980), a nastepnie literac-

t Kiego Nobla (1983).

UPDIKE,

CZYLI CUDA
CODZIENNOSCI

Nobla nie dostat John Updike,
cho¢ od wielu lat hyl on wy-
micniany na nieoficjalne li-
scie kandvdatow do tego naj-
hardzic] prestizowego wyroz-
nicnia Zmarty w ubicgivm
rokil eseista, poeta i prozaik
snany jest przede wszystkim
7z cyKiu powiesciowego o Kroli-

LK. W swolm pisarskim ¢y ma

rownicz on takie tvtuty, lak
sazukaycie mego oblicza”,
SMiasteczka”, | Terrorysta”
czyv (Czarownice z Eastwick™.

Wydany nicdawno w Pol-
s¢e prozatorski zbior A po-
tem,..” zaczvna sie tak: ,.Billin-
gsowie, tacy ustatkowani, od-
krvh po piecdziesiatee, ze ich
przyjaciele nagle wyczyniaja
zadziwilmace rzeczy . Pun-
ktemm wyjscia bowiem — dla
tego oraz innych opowiadan
- bedzie moment przefomu,
ktory nachodzi bohaterow nie-
mal niespodziewanie, w doj-
rzatym wieku. Updike pokazu-
1, Ze zaden moment w zycelu
nie jest jednak zty, jesli
0 zmiany chodzl. Konicc biolo-
gicznej miodosci moze stad sie
natomiast poczatkiem miodo-
scl innego rodzaju — dojrzal-
sze] 1 pelnicjsze].

{DJuzo w tym optymizmu,

- wiele tez humoru, czasem ob-

suwajacego sie o absurd, Kry-

tyey twierdzg, ze Updike nale-
zy do mistrzow ,,wyluskiwania
cudow z codziennosci”. Cos

w tym jest. A w kazdym razie:

 cheiatoby sie posiase taka

umiejetnose na najblizsze wio-
senne tygodnie. ;-)
MARCIN WILK



