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Diamenty nocy Jana Némca (1964) to film do$¢ powszechnie kwalifikowa-
ny jako obraz modernistyczny, zaréwno w czeskiej literaturze przedmlotu , jak
iw caiosc1owych publikacjach Zm1erzajqcych do ustalenia estetycznej, histo-
rycznej i temporalnej specyfiki tej formacji artystycznej. Andrds Bélint Kovécs
w Screening Modernism: European Art Cinema wsréd twércéw kina artystyczne-
go realizujacych swoje filmy w przedziale lat 1950-1980 wymienia catkiem po-
kazna liczbg rezyseréw z Europy Srodkowej?, cho¢ zazwyczaj w roli nieopisanych
blizej przypadkéw potwierdzajacych ideg egzystencji wspélnej migdzynarodowej
formadji estetycznej. Gléwnymi aktantami na tej mapie pozostaja zachodnio-

' G. Deleuze, Kino, 1. Obraz-ruch 2. Obraz-czas, ttum. J. Marganski, Gdarisk 2008, s. 219.

2 Por. Z. g/e@ovd, Cesty k moderni filmové poetice, [w:] S. Pfddnd, Z. S‘kapova', J. Cieslar, Démanty
vsednosti: Cesky a slovensky film 60. let: Kapitoly o nové viné, Praha 2002, s. 11-147. Kazdorazowo, gdy
nie odnotowuje thumacza, wprowadzam ttumaczenie wlasne. Wyprzedzajac péiniejsze odwotania
metodologiczne warto odnotowad, ze w pierwszym przypisie do tekstu Skapovej Narration in the Fic-
tion Film Davida Bordwella wskazane zostaje jako gléwna inspiracja do opisu czeskich i stowackich
filméw z lat 60., potem zreszta w tekscie gléwnym juz ani razu nieprzywotywane.

Sposréd czeskich rezyseréw wymienieni zostaja lub cho¢by tylko wspomniani: Milo§ Forman,
Jan Kaddr i Elmar Klos, Evald Schorm, Véra Chytilové4, Juraj Herz, Oldfich Lipsky, Jifi Menzel,
Frantisek VIacil. Wegierski historyk i teoretyk kina, przeprowadzajac szczegdtowa specyfikacje
formacji modernistycznej, lokuje tych twércéw przede wszystkim w ramach stylu naturalistycznego.
Por. A. B. Kovdcs, Screening Modernism: European Art Cinema, 1950-1980, Chicago and London
2007, s. 168-174.
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europejscy luminarze sztuki filmowej*. Konsekwentnie wigc obecno$é Némca
uzasadniona zostaje pewnym podobieristwem do filméw Ingmara Bergmana,
podobiefistwem opierajacym si¢ na narracyjnej formule tylko jednego z filméw
rezysera czechostowackiej nowej fali, wlasnie Diamentéw nocy, filmie zreduko-
wanym do podrézy mentalnej ,inkrustowanej” elementami surrealistycznymi’.
Do oczywistej konfrontacji zachgcalyby zwlaszcza dwa filmy szwedzkiego re-
zysera: lam gdzie rosng poziomki (1957), w pewnym stopniu tez Siddma pieczel
(1957). W kazdym z tych przypadkéw mamy do czynienia z modernistyczna
negocjacja kina drogi: doktor Borg i dwéch chlopcédw z Diamentow nocy, poru-
szajac si¢ w przestrzeni fizycznej, poruszaja si¢ jednoczesnie po réznych planach
wlasnej przesztosci, kazdy w nieco inny sposéb. Rycerz, rozgrywajac partic sza-
chéw ze Smiercia, kazdorazowo przechodzi w wymiar fantazmatu wygenerowa-
nego przez Sredniowieczna wyobraznig religijna.

Zaproponowana przez Kovécsa matryca podziatu pozwala przypisa¢ wymienio-
ny film do stylistyki minimalistycznej uzupetniajacej chronologicznie wezesniejsza,
dobrze zadomowiong neoformalng perspektywe Bordwellowska w dwéch typach:
narracji europejskiego filmu artystycznego i narracji parametrycznej, stanowiacej
wiasciwie specjalistyczng odmiang pierwszej z nich. Rozpad, dezintegracja formuty
[ilm bien fait realizuje si¢ dzigki wprowadzeniu wyszukanej relacji miedzy sjuzetem
a fabula, dajacej si¢ uchwyci¢ poprzez ostabienie relacji przyczynowo-skutkowych,
swobodne nastgpstwo epizodéw, luki narracyjne, duza rolg przypadku oraz pozo-
stale techniki dezinformacyjne skutkujace wieloznacznosci i niejasnym statusem
poszczegdlnych scen, m.in. dzigki zastosowaniu pozornie nieumotywowanej nar-
racji personalnej oraz kompozycja otwarta. Elementem nie zawsze dziatajacym na
rzecz scalenia i integracji bylby pozbawiony wyrazistych cech, motywacji i celéw
antybohater. Kompletny rejestr czynnikéw odpowiedzialnych za destrukcje linear-
nie opowiadanej historii uwzglednia jeszcze obecnos¢ elementéw samozwrotnych
i intertekstualnych®. W narracji parametrycznej kluczowa jest poza wyzej wymie-
nionymi ,,odchyleniami” serialowo$¢, powracajaca wariacja wybranych motywéw.

Poza Bordwellem Kovics odnotowuje tez istnienie w teorii i estetyce kina
wielu $ciezek réwnoleglych, z ewolucjonistyczng na czele. Refleksje Gillesa De-

Wyjatkiem od reguly jest tutaj kino wegierskie, co zrozumiale ze wzgledu na narodowos¢ autora.
Warto odnotowad, ze ksigzka dedykowana jest ojcu czyli znanemu rezyserowi Andrdsowi Kovécsowi,
rezyserowi m.in. Zimnych dni (1966), obok filméw Miklésa Jancsé odpowiedzialnego za fundament
wegierskiej filmowej formacji modernistycznej. Stosunkowo duzo miejsca poswigcone zostaje tez
Jerzemu Kawalerowiczowi, ,pierwszemu polskiemu autorowi modernistycznemu”. Zob. op. cit.,
5. 290-294.

Por. Ibidem, s. 336. Drugi z filméw Némca wymieniony w monografii Kovicsa, O uroczystosci
i gosciach poréwnany z kolei zostaje do formuty ustalonej przez Louisa Bufiuela w Aniele zagtady
(1962): absurdalny i surrealistyczny dramat zamknigtej sytuacji (,closed-situation drama”). Ibidem,
s. 113.

¢ Por. D. Bordwell, Narration in the Fiction Film, Wisconsin 1985, s. 206-211. Dwém ostatnim
czynnikom mozna przyznaé status liminalny, poniewaz stanowia juz pomost taczacy film
modernistyczny z eklektyczna formuty postmodernistyczna.
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leuze’a zrodzona poza teoria kina Koviécs lokuje na pozycji osobnej i wyjatkowej’.
Trudno jednak nie zauwazy¢ w ujeciu francuskiego filozofa wyraznej tendengji
do opisu kina modernistycznego w kategoriach sukcesji, rozwinigcia i zwiericzenia
kina klasycznego — na ostatniej stronie Kino 1. Obraz-ruch Deleuze pisze o muta-
¢ji® — ktore ,,ubrane” zostaje jednak w odmienny stownik opisu dynamiki i zmiany
medium. Nieche¢¢ do oceny procesu, jaki jest udziatem kina, przebija chocby z tego
zdania: ,W nowoczesnym kinie od jego pierwszych przejawéw dzieje si¢ cos inne-
go: nie pickniejszego, glebszego czy prawdziwszego, ale wlasnie innego (...): sche-
mat sensoryczno-motoryczny juz nie funkcjonuje, a jednoczesnie nie zostaje opa-
nowany czy przezwyci¢zony. Zostaje roztrzaskany od srodka.” Reakeja nie podaza
za akgcja, akty percepcji nie kontynuujg dziatania. Kino weszto w epoke medium,
ktére posiadto zdolnos¢ wyrazania idei abstrakcyjnych. W tym ujeciu modernizm
nie jest juz stylem czy ruchem artystycznym, ale jest aktualizacja pewnej dyspozycji
kina do bycia obrazem mysli*.

Bordwell jako zwolennik zaprzeczenia, gwaltownego zerwania przez kino mo-
dernistyczne z ,uniecobecniong” formg kina klasycznego kfadzie nacisk na kon-
strukcje fabularne oparte na duzej roli przypadku, dochodzace do glosu zwlaszcza
w réznych modyfikacjach motywu wycieczki lub bezcelowo pokonywanej drogi:
»sceny budowane sa wokét przypadkowych spotkar, a caly film moze sktada¢ si¢
wylacznie z serii takich spotkan, potaczonych motywem wycieczki lub bezcelowej
widczegi™'. Deleuze w niemal blizniaczy sposéb odnotowuje, ze coraz cz¢sciej eks-
ponowana jest w kinie forma podrézy (w tomie Kino 2. Obraz-czas wielokrotnie
uzywa pojecia ,ballady-podrézy” czy tez ,ballady-przechadzki”), kolejna cecha wa-
runkujaca powstanie nowego kina — wedréwka staje si¢ dla bohatera celem samym
w sobie, nieublaganym blakaniem si¢ w t¢ i z powrotem'. W wywiadzie prze-
prowadzonym dla ,,Cahiers du cinema” autor wspomina, podobnie jak Bordwell,
wprost o wldczedze'?. Mniej istotny staje si¢ aspekt inicjacyjny tej podrézy Postaci
w coraz mniejszym stopniu znajduja sie w motywujacych sytuacjach sensorycz-
no-motorycznych, a bardziej w stanie spaceru, przechadzki czy btadzenia. Kovécs
ocala jeszcze prawdziwg geneze¢ gatunku kojarzonego przede wszystkim z amery-
kanskim road movie, piszac, ze kino drogi wyrosto z neorealistycznego kina wedru-
jacych (czgsto bez celu) samotnikéw, bezrobotnych i wyobcowanych bohateréw'.

Piszac o oryginalnosci Deleuze’a, Kovécs odnotowuje jednak rozpoznawalno$¢ pewnych poje¢ we
wezesniejszych pracach Alexandra Astruca, Andre Bazina czy Noela Burcha, pomijajac jednak
kwesti¢ deleuzjariskiego dtugu zaciagnigtego w architekturze mysli Henriego Bergsona z Materii
i pamigci. Nieobojetny z pewnoscia jest tez fakt, ze to Kovdcs wiasnie przettumaczyt dwutomowe
Kino Deleuze’a na jezyk wegierski.

8 G. Deleuze, Kino..., s. 226.

7 Ibidem, s. 267.

1% Por. A. B. Kovics, op. cit., s. 34.

' D. Bordwell, op. cit., s. 207.

2 G. Deleuze, Kino..., s. 219.

¥ G. Deleuze, Negocjacje 1972-1990, thum. M. Herer, Wroctaw 2007, s. 63.

1 Por. tez R. Syska, Filmowy modernizm, ,Kwartalnik Filmowy” nr 67-68 2009, s. 159.
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Modernistyczna formuta ,,czaso-podrézy”® zrealizowana przez film ,flagowy”
dla tego typu obrazowania, jakim jest Zesztego w roku w Marienbadzie (1961), tym
rézni si¢ od tradycyjnych form reprezentujacych wspomnienia, manifestacje prze-
szfoéci i elementy wyobrazone, ze rézne plaszczyzny czasowe czesciowo si¢ pokry-
waja i trudne sa do odréznienia od siebie nawzajem. Potaczenia migdzy poszczegdl-
nymi warstwami s nieostre, zamazane. Lacza je raczej tematy i motywy niz relacje
czasoprzestrzenne. W obrazach kwalifikujacych si¢ do gatunku podrézy mentalnej
flashbacki i obrazy wyobrazone nie stanowia dla widza narz¢dzia/pomostu do ro-
zumienia struktury narracyjnej. Kovdcs podsumowuje ten opis stwierdzeniem, ze
jezeli celem filmu drogi jest zglebianie, spenetrowanie fizycznego i spotecznego $ro-
dowiska jednej lub kilku postaci, to przeznaczeniem modernistycznego kina drogi
jest eksploracja jej/ich $wiata psychicznego przy ciagle zmieniajacym si¢ otoczeniu
fizycznym'. Podréz mentalna jest intensywna przestrzennie i rozlegla w czasie”.

Diamenty nocy Jana Némca mozna widzie¢ w perspektywie destrukgji kina ga-
tunkowego, az po modelowa demonstracje mechanizméw kina obraz-czas, ogni-
skujacych si¢ wokét narragji krystalicznej. Skoro mamy do czynienia z demonta-
zem pewnych klisz, porgczna staje si¢ tez uproszczona definicja przejscia migdzy
dwiema epokami kina: ,w kinie obrazu-ruchu ujecie Arnolda z bronia w reku wy-
przedza Arnolda strzelajacego do bandyty. W kinie obrazu-czasu ujecie Arnolda
trzymajacego broni zestawione zostaje z powtdrzeniem zahibernowanej stopklatki
samego momentu strzatu z trzymanej (przez kogos) broni lub z ujeciem Arnolda
pochwyconego w zadumie™®.

W duzym uproszczeniu rekonstruowana historia sprowadza si¢ do ucieczki
dwojki chlopcédw z transportu pociagiem, najprawdopodobniej do obozu kon-
centracyjnego”. Mozolne przedzieranie si¢ przez las, w trakcie ktérego rywali-
zujg ze soba instynkt gtodu i §miertelne zmeczenie, przerwane jest kilkutorowo:
blizej niecoznaczonymi wspomnieniami, majaczeniami, wtargnieciem do przy-
padkowego wiejskiego domu w celu uzyskania czego$ do jedzenia oraz ponow-
nym uwiezieniem, tym razem przez grupg starych Niemcéw, bedacym, co wielce
prawdopodobne, bezposrednim skutkiem wezesniejszego dzialania. Starcy w lo-
kalnej $wietlicy $wietuja i objadajg si¢ niczym po udanym polowaniu, chlopcéw
postawionych pod $ciang pozostawiaja w niepewnosci co do ich dalszego losu.
Zakoficzenie nie przynosi ostatecznej odpowiedzi, a jedynie wizualizacj¢ dwéch
prawdopodobnych scenariuszy: uwolnienia i rozstrzelania.

Termin, ktérego uzywa Kovécs.

¢ Por. A. B. Kovics, op. cit., s. 102.

17 Ibidem, s. 111.

8 L. U. Marks, The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment and the Senses, Duke
University Press 2000, s. 27.

Wskaza¢ go jednak tym fatwiej, jezeli zna si¢ szkolng etiude Némca: Kes/Dla chleba (Sousto) (1960)
w obozowym otoczeniu przedstawia detaliczny i heroiczny projekt wykradzenia bochenka chleba
przez tréjke wigznidw. Meiczyzna, ktéremu w wyniku losowania przypadta misja wykradzenia
chleba zostaje pobity przez straznikéw. Ideg dominujaca w tym jedenastominutowym obrazie jest
zwycigstwo moralne nad nazistowskim oprawca: Kradziez chleba urasta do gestu walki nie tylko
o fizyczny aspekt ludzkiej egzystencji. Obydwa filmy sa adaptacja opowiadari czeskiego pisarza
zydowskiego pochodzenia, Arnosta Lustiga.
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W strukturze diegetycznej Diamentdw nocy tatwo wskazaé na réznorakie zabu-
rzenia w planie czasu, przestrzeni i logiki suspensji narracyjnej. Zamiast zdyscypli-
nowanych struktur przyczynowo-skutkowych, odtwarzajacych z géry zaprojekto-
wany porzadek analitycznej organizacji fabularnej, gdzie ,(d)ziatania zazgbiajg sig
z percepcjami, percepcje znajduja przedtuzenie w dziataniach™, a ,eksperymenty
z naktadaniem, przyspieszaniem czy spowolnianiem obrazéw daja jedynie obraz
czasu, a nie obraz-czas, manifestuje si¢ mysl wielowatkowa, zagarniajaca to, co
zewnetrzne i to, co wewnetrzne, to, co psychiczne i to, co fizyczne”.

W czotéwee ztozonej z czarnych plansz z napisami zajmujacymi jedynie naroz-
na czg$¢ kadru stycha¢ odlegte bicie dzwonéw. Ten mentalny rytm ciszy i dzwicku
stanowi¢ bedzie o muzycznym continuum filmu Némca. Gwattem, rozerwaniem,
rozcigciem tego spokoju jest juz poczatkowa jazda kamery, towarzyszaca dwdjce
biegnacych chlopcéw. Otoczenie zbudowane z krzykéw ,Halt!” i ostrzeliwania,
keére chwilami tudzaco przypomina szczekanie pséw, odglosu wpierw jadacego,
a potem hamujacego pociggu wskrzesza jednoznaczny kontekst — kanoniczne pa-
rametry ucieczki. Onomatopeiczne odglosy pogoni, krzyki, szczekanie pséw po-
wrdcg jeszcze w drugiej czeéei filmu, odpowiadajac za quasi-zwierciadlang czy ra-
czej binarng strukture: mamy wszak do czynienia z dwiema pogoniami czy raczej
przejsciem jednej w druga.

Pierwsze stowa (nie liczac wrzaskéw straznikéw) padaja w 13 minucie filmu
(,Podejdz do mnie”). Retrospekeje i wszystkie inne formy wizyjnych, fantastycz-
nych i onirycznych ,przeszkéd” na drodze linearnego traktu ucieczki wahaja
si¢ migdzy tymi trwajacymi zaledwie jedng badzZ kilka sekund a najdtuzsza se-
kwencja szeSciominutowa, integrujaca w znakomitej czgéci wszystkie wezesniej
porozrzucane $lady wspomnien i majaczen. Tozsama dla wszystkich tych wcig¢,
przywidzen manifestujacych si¢ w scenerii le§nego przemarszu jest $ciezka dzwie-
kowa, w ktérej na prawach dysonansu dominujg odglosy uliczne i mieszkalne
(jakiejs kamienicy): niewyrazne glosy kobiece i dziecigce, pospieszne szuranie
czyich$ butéw, ponowne bicie dzwonéw, tylko chwilami ust¢pujac miejsca od-
glosom przynalezacym do zmudnej czynnosci przedzierania si¢ przez las. Dele-
uze na tamach L’image Temps, cho¢ w odniesieniu do kina Antonioniego, u Ko-
vécsa reprezentanta minimalizmu analitycznego powtarza jeszcze, ze: ,(o)bieg
obejmuje nie tylko elementy dzwickowe, w tym muzyczne, ale zwiazek samego
obrazu wizualnego z elementami muzycznymi par excellence, ktére wtracaja si¢
wszedzie, dzwigkéw wewnatrz i zza kadru, hataséw, rozméw”'. Tak opisana sie¢
dzwigku staje si¢ siecig przestrzenna.

Od 15 do 35 minuty filmu mozemy méwic o zmasowanym ataku pamieci, zmie-
nia si¢ stosunek dominujqcych obrazéw, teraz cichym przerywnikiem s3 migawki
lesne chwytajqce lezacego, nie mogacego spa¢ chiopca Latwo$¢ przechodzenia
z otoczenia konsolidujacego doswiadczenie postaci — $ciana lasu — w fantastyczno-

* G. Deleuze, Negocjacje, s. 63.
2L G. Deleuze, Kino..., s. 452.
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-wspomnieniowe pokazuje cho¢by ten przyklad: kamera ulokowana gdzie$ blisko
lesnego podtoza ptynnie przechodzi na ujecie réwno stukajacych po kamiennym
bruku obutych nég. Buty nadal naleza do dwéjki mtodych uciekinieréw, ale ,,prze-
niesionych” w zupetnie inng przestrzeni (ze wzgledu na status ikonograficznej ramy
przedstawienia toposu ,,czeskiego” Holocaustu mégtby to by¢ Terezin??). Chlopcy
ida $rodkiem ulicy mi¢dzy dwoma, wysokimi murami, mogacymi stanowi¢ grani-
c¢ getta, ida réwnym, miarowym, ze wzgledu na odglos butéw mozna powiedzie¢
zolnierskim krokiem i w przeciwienistwie do scen lesnych sa kompletnie ubrani,
tzn. nadal noszg plaszcze, ktére zrzucili w pierwszej scenie filmu, uciekajac przed
$cigajacymi ich straznikami.

W jednej ze scen retrospektywnych wida¢ chiopca biegnacego przez wyso-
ka trawg w strong jakiego§ monumentu (w tle stycha¢ za to zatrzaskujace sig
drzwi, by¢ moze jakiej$ klatki schodowej, kosciota lub bramy?). Ale temu ujgciu
chlopca biegnacego wzdtuz cmentarza, kiedy przeznaczenie muru i pomnika
zostaje juz rozpoznane, towarzyszy $miech, niekontrolowany chichot drugiego
z uciekinierdw, siedzacego przeciez wcigz w lesnej kryjéwee. W gescie fizjolo-
gicznej reakcji na absurdalny status wlasnego wyciericzonego ciata wyzwala si¢
neurotyczny komunikat delimitujacy granice ludzkiej wytrzymatosci. Co waz-
niejsze poprzez tozsamg Sciezke dZzwickowa ztaczone zostaja dwie nieprzystajace
do siebie przestrzenie. Zasada, wedtug ktérej zestawiane sa poszczegdlne ujecia
niekiedy bywa wzorem nie do odczytania, przywodzac w pierwszym rzedzie na
mys$l antylogike $nienia.

Gdyby chcie¢ lojalnie zreferowaé pierwszy z kluczowych zwrotéw fabular-
nych — wtargniecie do domu samotnej gospodyni — opis obejmowalby co naste-
puje: wzrok intruza (spojrzenie kamery) czepia si¢ nieistotnych detali otoczenia
(fredzli obrusa, zdobienia ramy stojacego krzesta, postanego tézka) i kazdy z tych
ogladéw trwa nieracjonalnie dtugo w stosunku do celowego przebiegu catego
wydarzenia: niemej prosby o ,co$ do jedzenia”. Mloda gospodyni réwnie nie-
spiesznie, znad gotujacego si¢ garnka podchodzi do stotu gdzie w spokoju kroi
kilka kromek chleba. Chlopiec je chwyta i wybiega. Ale mozliwych scenariuszy
tego wydarzenia jest kilka i wszystkie, bez wyraznego wskazania, moga by¢ tym
oryginalnym i jednocze$nie tylko mozliwym wytworem spuszczonej z faricucha
wyciericzonej wyobrazni: kobieta pod wplywem uderzenia nozem upada martwa
na ziemie (to rozwiazanie wraca trzykrotnie i taka lezaca z rozrzuconymi wlosa-
mi chlopiec ostatecznie pozostawia), kobieta, zalotnie poprawiajac wlosy w po-
zycji biernego seksualnego oczekiwania, spoglada na chlopca, lezac juz w 16zku,
kobieta niewzruszona stoi przy stole. Kazdy, bgdac wariantem ,nagiego zycia”
w relacji do uporzadkowanej przestrzeni wiejskiego gospodarstwa, zwieficzony
zostaje widokiem zamykajacych si¢ za chlopcem drzwi. Mimo domniemania
morderstwa chlopiec wraca po chwili po ,,co$ do picia” i przynosi kubek mleka.
Gdy chlopcy konwulsyjnie zajadaja si¢ zdobycza, kobieta patrzy na nich przez
okno. I cho¢ ci ostatecznie odchodza gospodyni zaktada chuste i najprawdopo-

22 Por. m.in. Daleka droga, rez. Alfred Radok (1949), Transport z raju, rei. Zbynék Brynych (1962).
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Kadr nr 1 Kadr nr 2 Kadr nr 3

Diamenty nocy rez. Jan Némec (1964)

dobniej idzie ostrzec pozostatych wiesniakéw o niechcianej obecnosci dwdjki
zbiegéw. Cata niema sekwencja trwa zaledwie pi¢¢ minut (kadr nr 1-3).

Do scen fantastycznych, bazujacych jednak zawsze na zrgbach wydarzen rze-
czywistych zaliczy¢ mozna jeszcze spadajace drzewa, wizualizujace krajobraz psy-
chicznego zagrozenia, lgku zagarniajacego i animujacego wewngtrzng imaginacjg
za pomoca przechwyconych elementéw autonomicznego otoczenia. Kilkukrotnie
powracajacy obraz jednego z chfopcéw biegnacego przez kolejne platformy opusto-
szalego tramwaju czy mréwek wedrujacych po jego ciele. Te ostatnie, gdy pojawiaja
si¢ po raz pierwszy, tudza prawdopodobieristwem, ale kiedy kilkanascie minut péz-
niej pojawiaja si¢ w odcisnictym w blocie $ladzie obuwia, sa juz wyltacznie uciaz-
liwym fantazmatem, wedrujac po nagiej stopie, wnetrzu doni, zaglebieniu w szyi
i oczodotach, zyskuja niema funkcje prefiguracji $mierci (kadry nr 4-6). Ciato jako
medium ma spetnia¢ / powtarza¢ / multiplikowa¢ te same funkgje co obraz-czas —
to jego sublimacja — filozoficzna synekdocha.

Przejscie z ustabilizowanej kamery na wézku na kamerg z r¢ki dynamizuje
obraz, czyniac go nierozpoznawalnym, uniewazniajacym pierwotny punkt od-
niesienia. Zamazane ujecia plecéw, koriczyn nalezacych do ciata znajdujacego si¢
w biegu, wahajacego si¢ migdzy pozycja wertykalng a ta pozbawiong jakichkol-
wiek punktéw oparcia daja efekt znany z niezaleznych projektéw kina artystycz-
nego, ale tez pospiesznie nakre¢conego materiatu dokumentalnego czy telewizyjnej

Kadr nr 4 Kadr nr 5 Kadr nr 6

Diamenty nocy rez. Jan Némec (1964)
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kroniki. Aspekt eksperymentu akcentuje jeszcze biel i czerni obrazu, ale i faktura
chropowatosci, uje¢ tracacych ostro$é, bo ,tapanych” w lesnym mroku, a niekiedy
znowu celowo przeswietlanych. W efekcie zastosowanych §rodkéw przylegly staje
si¢ kolejny autonomiczny opis Deleuze’a: ,,(p)o pierwsze, wida¢ tam Czas, warstwy
czasu, sam obraz-czas. Nie zeby ruch si¢ skoriczyt — po prostu stosunek migdzy
ruchem i czasem zostaje odwrécony. Czasu nie wyprowadza si¢ juz z kompozycji
obrazéw nalezacych do porzadku obrazu-ruchu (montaz), przeciwnie, to ruch jest
wyprowadzany z czasu. Montaz niekoniecznie przy tym znika, zmienia si¢ jednak
jego sens, staje si¢ on ,demonstrazem” (...) (2) Po drugie obraz wchodzi w nowe
relacje ze swymi wlasnymi elementami optycznymi i dZzwigkowymi — wspomnia-
ny aspekt wizyjny czyni go raczej ,czytelnym” niz widzialnym. (3) Wreszcie ob-
raz staje si¢ rowniez mysla; teraz kiedy kamera zyskuje réznorakie funkeje, od-
sylajace w istocie do funkdji propozycjonalnej, film moze uchwyci¢ mechanizm
myslenia”™*. U Némca ,kadrowanie i ruch kamery ujawniaja relacje o charakterze
mentalnym”®.

Systematyczne pojawianie si¢ kolejnych ,przebitek” warunkowane jest fizjo-
logicznie: umyst stgpiony zmeczeniem wytwarza przestrzenie nieprzystawalne.
Najdtuzsza wstawka w catym filmie — pod koniec 35 minuty (trwa niespetna 6
minut) — nastgpuje po zjedzeniu chleba i wypiciu mleka. Za jej spéjnosé, poza wa-
runkujacym ja stanem fizjologicznej minimalistycznej blogosci (,nagiego zycia”),
odpowiadajg dzwigki uliczne. W tle dominuje bicie dzwonéw. Od pewnego mo-
mentu stycha¢ tez mechanizm windy osobowej oraz odglos klucza przekrecanego
w zamku. Meczace powtdrzenia przeblyskéw innej rzeczywistosci zaczynaja faczy¢
si¢ w pewne ciagi czy tez cykle, stanowiac wariacjg na temat linearnosci. Nastgpo-
wanie, wspStwystepowanie odpryskéw ,tu i teraz” w miarg czasowego przebiegu
filmu poza nie dajacymi si¢ blizej sprecyzowaé w czasie ,,majaczeniami z architek-
turg miejska w tle” zaczyna obejmowac tez zupetnie nieodlegte momenty minio-
ne. Cezurg stanowi tu schwytanie dwéjki chlopcéw, ktére pozwala chyba méwi¢
o pierwszej i drugiej czeéei filmu, tym bardziej, ze towarzyszy temu przejsciu tez
zmiana optyki: wezesniejsza rozchwiang kamere z czgéci lesnej, ktéra wspieraly/
kontynuowaty tez wszystkie wstawki wizyjne, zast¢puje znieruchomienie tozsame
ze znieruchomieniem dwdéjki chlopcédw postawionych pod Sciana. W dzwickowym
otoczeniu mlaskania i innych odgloséw ucztujacych starcow, $wigtujacych udane
polowanie na dwéjke uciekinieréw, stanowiacego metonimi¢ mtodosci, pojawia si¢
tez kolejna sekwencja obrazéw prowadzacych do schwytania: wymiana obuwia,
do ktérej doszlo jeszcze na platformie pociggu, kawalek chleba jako ekwiwalent

» Rozszerzonego tlumaczenia tego pojecia nie znajdziemy w polskim wydaniu Negocjacji. Pojecie to
pojawia si¢ jednak tez w tekscie gtéwnym Kina — (Ibidem, s. 268) — z adnotacja, ze po raz pierwszy uzyt
go Robert Lapoujade w zbiorowym tomie poswigconym twérczosci Federico Felliniego. W przektadzie
angielskim tego samego zbioru pomniejszych tekstéw Deleuze’a ‘montrage’ uwarunkowane
zostaje zaleznoscia od czasownika ‘montrer’ — pokazywad. Podkresla to specyficzna relacje migdzy
elementami optycznymi i dZwigckowymi, ktére czynia obraz filmowy raczej czytelnym niz widzialnym.
Por. G. Deleuze, Negocjacje, s. 64.

2 G. Deleuze, Negocjacje, s. 63-64.

» Ibidem, s. 66.
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podmienionego buta, kulejaca noga, ktéra uniemozliwia ucieczke przejezdzajaca
obok chlopcéw furgonetka.

W czasie trwania filmu réwniez wydarzenia aktualne staja si¢ juz czescia
przesztosci. Moment wyskakiwania z pociagu pojawia si¢ dopiero w 58 minucie
trwania filmu, stanowiac logiczng ekspozycjg pierwszej sceny w filmie: pokazujaca
dwdjke chlopcéw ,chwytanych” od razu w biegu, z pominigciem kluczowego dla
tej czynnosci aktu przejscia z zamknigtej przestrzeni wagonu w strong wolnosci
(pozornej, bo wszystko, co spotyka chopcéw na zewnatrz, mozna nazwa¢ inna,
metonimiczng forma powtarzania pierwotnego ,uwiezienia” — to, co ich czeka na
zewnatrz to tez jedynie kolejne formy ograniczenia: wewngtrzne majaczenia i nie-
przekraczalna $ciana lasu). Diamenty nocy to petla aktualizacji przeszlego, teraz-
niejszego i przyszlego. I nie wiadomo, gdzie biegnie granica. Jednak pytamy o nig
tylko wtedy, gdy przyjmujemy punkt widzenia wiasciwy dla kina obrazu-ruchu,
gdy koncentrujemy si¢ na ruchu. A co gdyby zalozy¢ sytuacje wlasciwg dla opisu
filmu ammowanego »(p)ostaci nie ruszajq sig, ale — tak )ak w filmie animowanym
— kamera porusza si¢ droga, ktdra one si¢ przemieszczajg «bez ruchu w wielkim
tempie». Swiat przejmuje odpowiedzialno$¢ za ruch, ktérego podmiot juz nie moze
wykona¢. To ruch wirtualny, ktéry jednak aktualizuje si¢ za ceng poszerzenia calej
przestrzeni i rozciagnigcia czasu”.

Niekompatybilno$¢ poszczegdlnych terenéw akeji, niezdolnos$é¢ do odtworze-
nia relacji czasowych zachodzacych pomiedzy poszczegdlnymi wydarzeniami,
niepewno$¢ co do uplywu czasu diegetycznego czy nawet przebiegu poszczegdl-
nych epizodéw fabularnych, niemozliwos¢ odtworzenia logiki zdarzeniowej zdo-
minowanej przez perseweracje, cykliczno$¢ narracji, gdzie to, co wydarza si¢ teraz,
wypierane jest przez obrazy wspomnienia, nie wiadomo nawet przez kogo genero-
wane. By¢ moze przez instancje¢ kinematograficzng wydaje si¢ modelowa realizacja
narracji krystalicznej. Upadaja umiejscowione czasoprzestrzennie schematy senso-
ryczno-motoryczne, w ich miejscu pojawiajg si¢ czyste sytuacje optyczne i dzwie-
kowe. Opis, a za nim narracja krystaliczna przeciwstawia si¢ stosowaniu kategorii
mimesis”: na powierzchni obrazu filmowego dochodzi do spotkania tego, co we-
wnetrzne i zewngtrzne, tego, co psychiczne, intelektualne i fizyczne. ,,Oba sposoby
istnienia tacza si¢ teraz w obiegu, gdzie to, co realne i to, co wyobrazniowe, to, co
aktualne i to, co wirtualne $cigaja si¢ nawzajem, zamieniaja si¢ rolami, staja si¢ nie-
rozréznialne™®. Malgorzata Jakubowska, doprecyzowujac mysl Deleuzea o wierz-
chotkach terazniejszosci, pisze, ze porzadek krystaliczny nie koncentruje si¢ juz na
aktualnosci: ,to, co aktualne zostaje odcigte od swoich powiazaii motorycznych
i realno$ci”. Ta zmiana konstruuje tez taki typ bohatera, ktéry zamiast dziatat,
patrzy, zamiera, nieruchomieje: ,narracja tego typu preferuje naktadanie si¢ per-
spektyw, niepozwalajacych uchwyci¢ obiektu, nie ma wymiaréw, wzgledem kt6-

% G. Deleuze, Kino..., s. 285.

¥ Por. tez M. Jakubowska, Krysztaty czasu. Kino Wojciecha Jerzego Hasa, £.6d7 2013, s. 334-340.
28 G. Deleuze, Kino..., s. 352.

¥ M. Jakubowska, Krysztaty czasu, s. 335.
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Kadr nr 8 Kadr nr 9

Diamenty nocy rez. Jan Némec (1964)

rych mozna by jednoznacznie uporzadkowa¢ jakis zbiér sytuacji”. Tak okreslona
narracja zyskuje jeszcze nowy status, przestaje pretendowaé do prawdy, staje si¢
narracja falsyfikujaca: ,Chodzi o potege nieprawdy, ktéra detronizuje i zastgpuje
forme prawdy, poniewaz zaklada ona réwnoczesnos¢ terazniejszoéci niewspotmoz-
liwych czy wspotistnienie przesztosci niekoniecznie prawdziwych™!.

Najdoskonalsze stadium obrazu-czasu stanowi krysztat, czyli taka forma ob-
razu, w ktérej zamkniety obieg czystej sytuacji dZzwigkowej i optycznej nie znaj-
duje juz przedtuzenia w dziataniu. To, co najbardziej charakterystyczne dla obra-
zu-krysztatu to niemoznos¢ ocenienia go w kategoriach realizmu, wspomnienia
czy snu: ,W obrazie krysztale dochodzi do podwajania i nieustannej wzajemnej
wymiany pomigdzy tym, co aktualne, a tym, co wirtualne, realne i wyobra-
zeniowe, przejrzyste i nieprzejrzyste.”*> Determinuje go wigc jedynie kategoria
nierozstrzygalnosci.

Dajace si¢ wyodrebni¢ profile konkretnych przestrzeni, mimo ciaglego nacho-
dzenia na siebie w procesie mnozacych si¢ flashbackéw i flashforwardéw obejmowa-
tyby: platform¢ pociagu (kadr nr 7), platforme miejskiego tramwaju (kadr nr 8),
las (kadr nr 9) o Sciezkach rozwidlajacych si¢ na strumienie, polany, kamienna pu-
styni¢ (kadr nr 10), przestrzen (jakiejs) klatki schodowej (kadr nr 11), anonimowy
cmentarz, a wlasciwie jego obrzeza (kadr nr 12), wycinki przemierzanych uliczek-
-tuneli (wrazenie ufundowane na ciasnej, klaustrofobicznej zabudowie) (kadr nr
13), wngtrze wiejskiej chaty (kadr nr 14) oraz $wietlicg, w ktdrej ostatecznie prze-
trzymywana jest dwdjka chlopcéow (kadr nr 15). Meczacy efekt zagubienia pomie-
dzy poszczegblnymi przedstawieniami, instalowanie percepcji widza w labiryncie
izolowanych od siebie logicznym prawdopodobieristwem micjsc kaze zrekonstru-
owa¢ detaliczne sktadniki nadrzednie realizowanej tu strategii dezorientacji raczej
niz studium uzycia jedynie po;edynczych technik. Swiadomos¢ wielokrotnosci
przejs¢, powtdrzen, poruszania si¢ we wszystkich kierunkach czasu, rozwijajacego

30 Ibidem, s. 337.
31 Ibidem, s. 356.

32 M. Jakubowska, Teoria kina Gillesa Deleuze a: filozoficzna diagnoza kultury wizualnej XX wicku,
Krakéw 2003, s. 78.
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Kadr nr 10 Kadr nr 11 Kadr nr 12

Diamenty nocy rez. Jan Némec (1964)

i zwijajacego rzeczywiste i tylko prawdopodobne, mozliwe wydarzenia musi zostaé
osadzona na rozpoznanych fundamentach, koniecznym elemencie wszystkich p6z-
niejszych mozliwych deformagji.

Pierwszy z wymienionych ,terenéw gry” — pociag — pojawia si¢ czterokrotnie
w odsunigtych od siebie partiach filmu, dokumentujac czas miniony, na prawach
niezmiennego ,wiecznego teraz’, w ktérym zanurzona jest tez bezposrednia de-

Kady nr 13 Kady nr 14 Kady nr 15

=
g

Diamenty nocy rez. Jan Némec (1964)

cyzja o ucieczce. Charakteryzuje go wysoka umownos¢ cho¢by ze wzgledu na
opustoszenie wagonu, na ktérego podtodze siedzg skuleni, ale jednak pojedynczy,
a nie stloczeni wigZniowie: starcy w pasiakach, a mi¢dzy nimi tylko dwaj mlodzi
chiopcy wyrdzniajacy si¢ fetyszem garderoby, jednoczesnie wlaczajacym i wyiqcza—
jacym ich z tej przestrzeni (ich str6j mimo dzielenia losu z pozostatymi wig¢Zznia-
mi jest bardmej kompletny: chlopcy ubrani sa w plaszcze, oznaczone literami KL,
stygmatyzujace ich nieodwolalng przynaleznos¢ do Koncentrazion Lager). Plat
forma tramwaju (i ulica widziana z perspektywy podrézujacego nim pasazera) jest
tylko kolejnym, réwnoprawnym wariantem do$wiadczenia przemieszczania sie,
stanowiac zintensyfikowane powtérzenie wedréwki przez ciemny las i jednocze-
$nie antycypacj¢ — w porzadku chronologicznym, a nie diegetycznym — transportu
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pociagiem. To nadrzedny sposéb doswiadczania przestrzeni identycznego z mija-
niem, przechodzeniem obok tego, co na zewnatrz, bez wzgledu na to czy mijane
sa drzewa czy tez kolejne ulice. Las w tym samym stopniu, co schronienie, przy-
nosi uciekinierom pulapke fizjologicznego, ,nagiego zycia™?. Cho¢ przeplatany
licznymi przebitkami o trudnym poczatkowo do ustalenia statusie ontologicznym
(powiazanym z nerwowymi, pourywanymi retrospekcjami przebywania w odle-
gltym, zdominowanym architekturg miejskg otoczeniu) jest nadrzedna scenerig
pierwszej trzydziestopigciominutowej partii filmu. Jednostajno$¢ zaciemnionych
partii le$nych poza retrospekcjami przetamywana jest jeszcze napotkanymi w tej
uciazliwej wedréwee wyrdzniajacymi si¢ miejscami: polany rozjasnionej swiattem
sfonecznym czy ,kamiennej pustyni”. Przestrzen klatki schodowej, do ktérej chto-
piec wchodzi z opustoszalej ulicy, pozostajac czgscia nawracajacego wyobrazenia
o dochodzeniu do czyich$ drzwi, dzigki zstgpujacym partiom schodéw konotu-
je strukture labiryntu. Tym bardziej, ze drzwi w zadnej z rézniacych si¢ przeciez
miedzy soba wizualizacji nie ustepuja, zawsze pozostaja zamknicte... Z tym sa-
mym porzadkiem przedstawien zwigzany jest jeszcze cmentarz, do ktérego jeden
z chlopcéw wchodzi/wyskakuje wprost z jadacego tramwaju/pociagu (istnieje
wyrazna ciaglo$¢ migdzy tymi dwoma $rodkami przemieszczania sig, zacierajaca
indywidualng tozsamos¢, charakterystyczna przede wszystkim dla standéw zme-
czeniowych, majaczen, nerwowego pobudzenia czy urywajacych si¢ zbyt szybko
snéw). Dezorientujaca struktura zapetlenia, niezauwazalnego przechodzenia z per-
spektywy kamery scalonej z punktem widzenia postaci w percepcje obiektywnie
nie przynalezaca do zadnego zsubiektywizowanego podmiotu ogladu manifestuje
si¢ wielokrotnie. Bywa powiazana tez z notorycznym kwestionowaniem osi akgji,
jak na ponizszym przyktadzie (kadr nr 10-12): chlopiec w pétzblizeniu podchodzi
do stojacej nieruchomo figury kobiety w ciazy, zatrzymuje si¢, a kamera wykonuje
obrét o 180° i odchodzi razem z bohaterem, dynamicznie w pétzblizeniu, a nastgp-
nie w zblizeniu filmujac jego twarz i w dalekim planie pozostawiona w tle kobiete.
Identyfikacja medium i oka okazuje si¢ percepcyjnym ztudzeniem. Chlopiec juz
po chwili podchodzi w to samo miejsce, do tej samej kobiety, ale z przeciwleglej
strony, tym razem nie zatrzymujac si¢ przy niej, wchodzac wprost przez otwarta
krat¢ do nieo$wietlonej klatki schodowej, co podwaza przede wszystkim prawdo-
podobna zasade¢ kierunku ruchu.

Wereszcie przestrzeni $wietlicy, w ktérej chlopcy przetrzymywani sa przez gru-
p¢ starcow, konotuje antylogike fabularnych dziatan: s3 w niej, ale jednoczesnie
wychodzg z budynku — przynoszac typowy przyktad niekonsekwencji w spodzie-
wanej akgji linearnej. Catym filmem rzadzi zasada symultanicznosci, powtarzal-
nosci pewnych ujeé, perseweracji, braku miarodajnych przestanek pozwalajacych
na orientacj¢ co do uplywu wewnatrzdiegetycznego czasu (determinuje go ciag
czynnosci fizjologicznych: postaci biegna, ida, $pia, fapczywie jedza wymuszony

3 Na uzycie Agambenowskiej kategorii nagiego zycia w kontekscie filmu Jana Némca natkngtam sig
tez w artykule J. Ladegaard, On the Frontier of Politics: Ideology and the Western in Jerzy Skolimowski’s
“Essential Killing” and Jim Jarmusch’s “Dead Man”,Studies in Eastern European Cinema” 2013,
vol. 4 no 2, s. 181-197.
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Diamenty nocy rez. Jan Némec (1964)

chleb, nagle zamiast lasem wedrujg ulicami jakiego$ miasta, jeden z nich wsiada
i wysiada z kolejnych $rodkéw miejskiej komunikacji).

Sytuagja fizycznego wyczerpania wprowadza ustalony przez antropologiczna
refleksj¢ nad Holocaustem ikoniczny ,skrét”™ obraz pochylonego ciata, ktérego
$wiat koriczy i zaczyna si¢ w nim samym, dla ktdrego nie istnieje ,zewngtrze”
i ,wnetrze”. Obraz implementowany jest niewytlumaczalnymi przebitkami, ktére
stopniowo ze wzgledu na liczbg powtdrzent wreszcie zaczynajg si¢ taczy¢ w ode-
rwane ,,catoéci” — ale jest to nadal logika wystgpowania, sasiadowania ze sobg re-
prezentagji nieprzystajacych, dla ktérych trudno ustali¢ porzadek uptywajacego
czasu. Tylko jeden z chopcéw jest tacznikiem wszystkich czasoprzestrzeni, jaznia
najprawdopodobniej generujaca obrazy. Ciekawe jest zreszta w tym kontekscie po-
wracajace przedstawienie dwéjki chlopcédw juz ,w potrzasku”, na tle bialej $ciany,
najczgéciej w trybie nakazu stania z podniesionymi r¢koma z twarzami zwréco-
nymi wlasnie w jej strong, gdzie $ciana ta moze by¢ tez jedna z figur plaszczyzny
projekcyijnej (kadr nr 13). Kamera podobnie jak chlopcy pochwyceni przez grupe
starych Niemcéw nieruchomieje pod $ciana.

Ostatecznie cala sekwencja poscigu re-
alizowanego przez uzbrojonych w karabi-
ny starcow ujawnia mas¢ niekonsekwencji,
ktére niejako wbrew sobie i tak prowadza
do pochwycenia chlopcéw (brak choéby
racjonalnego uzasadnienia dla prowadzo-
nego przez jednego ze starcéw przez lesne
nieréwnosci roweru, kadr nr 20, kt6ry osta-
tecznie zostaje przez niego niefrasobliwie
porzucony). Sytuacja ta bardziej jednak niz
zastuga wywiadowczej kompetenciji starcow
bytaby efektem fizycznego kalectwa jedne-
Diamenty nocy rez. Jan Nemec (1964) go z uciekinieréw. Wreszcie karykaturalne

Kadr nr 19
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Kadr nr 20

$piewy i tarice wiericzace poscig — $wietli-
cowy ,karnawal” — spychaja na dalszy plan
wigzniéw przebywajacych w tym samym
pomieszczeniu i jednoczesnie pozostawio-
nych samym sobie.

Diamenty nocy charakteryzuje demon-
stracyjna niedbato$¢ o kompozycje kadru:
permanentny ruch w rzeczywistosci po-
woduje jego zanikniecie w kadrze. Wobec
ruchu chaotycznego prymarne staje sig
trwanie w czasie. Horyzontalne pochyle- Diamenty nocy reé. Jan Nemec (1964)
nie — zgarbione, biegnace ciata chlopcéw
— przyciagaja do tej samej pozycji otoczenie. Nie tylko plecy urastajg do rangi
bohatera — gdy postaci znikaja za pniem drzewa, niespodziewanie wlasnie ta
optyczna przeszkoda staje si¢ centrum kadru. Wchodzeniu w glab lasu towa-
rzyszy konsekwentne zanikanie zrédta $wiatta. Nieskoordynowane ruchy wy-
konywane przez chlopcéw to whasciwie dwutorowy pochéd nogi ciagnictej za
noga oraz staty ruch rak wyciaganych przed siebie, w obliczu niewystarczajacego
o$wietlenia, ale i w celu ochrony przed ostrymi galeziami wizualizuja wedrowke
po omacku dwéch postaci, ktére wasnie poprzez mechaniczno$é ruchéw ciata
podlegaja procesowi odcztowieczenia, zblizajac si¢ do filmowych przedstawien
zombie, automatéw, robotdw. Tym wickszym gwaltem odciska si¢ na obrazie fil-
mowym pierwsze zmartwychwstanie przeszlosci: jest nie tylko nieumotywowa-
nym przejsciem z przestrzeni lasu w architekture miejska, ale przede wszystkim
wiasnie skokowym wtargnigciem mroku, poruszajacych si¢ w nim nieostrych
plam i ksztatltéw na roz§wietlone kadry, ktére pozwalaja kontemplowaé detale
ludzkiej fizjonomii, najdrobniejsze drgnienia.

Dynamika poszczegdlnych lesnych sekwencji obrazuje poptoch ucieczki,
w czasie ktdrej ,(n)ie tylko ciala wpadaja na siebie, ale i kamera wpada na ciata™.
W kontekscie nowego kina jedyna wartoscia stal jest czas, dbajacy o manifestacje
wszystkich warstw jednoczesnie, gdzie juz w opisie ciata, materialnym $wiadectwie
uptywu czasu ,,(c)ialo nigdy nie jest w terazniejszoéci, zawiera w sobie to, co weze-
$niej i to, co potem, zmeczenie i oczekiwanie.”” Obraz-dziatanie zaklada prze-
strzeni, w ktorej nastgpuje rozdzial celéw, przeszkdd, srodkéw, podporzadkowar,
gléwnych i wtdrnych, przewag i wstretow: caly przestrzen, jak si¢ ja nazywa, ho-
dologiczna*®. By¢ moze wlasnie tutaj (w Diamentach nocy) kino ciala przeciwstawia
si¢ zasadniczo kinu akgji: ,wnetrze poprzez zachowanie; nie do§wiadczenie, lecz
«<to, co zostaje z dawnych do§wiadczen>>, <<co nastgpuje potem, gdy wszystko zo-

 G. Deleuze, Kino..., s. 413.

% Ibidem, s. 409.

% Ibidem, s. 421. Hodologia jako termin filozoficzny okresla spéjne potaczenia migdzy samodzielny-
mi ideami.
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stato powiedziane>>". T¢ przestrzen Deleuze kwalifikuje jako prehodologiczna®®.
Film Némca jest przykladem ,fiksowania” kamery na ciatlo powszednie®.

Nieoboje¢tna jest funkcja kamery, ktdra raz za postaciami powolnie i cierpliwie
sunie, to znéw niespodziewanie wyprzedza, zdejmujac ich obrazy od frontu. Bez
uzasadnienia przechodzi z planu $redniego na ogélny, nie dbajac o utrzymanie ztu-
dzenia ciaglosci czasowej. Pracuje na skokach, wynikajacych i z nieréwnosci tere-
nu i sekwencji ujg¢ montowanych na ruchu, z premedytacja demaskujac szczeliny,
szwy. Mozna chyba méwi¢ o synergii ruchéw postaci i kamery, kiedy spowalniaja,
zastygaja, kamera powtarza ich motoryczno$¢, jest z nig scalona. Niekiedy tylko
zostaje w tyle, przyglada si¢ zza kolejnego drzewa, cho¢ przed chwila wydawata si¢
solidarnie kule¢ z jednym z chtopcédw. Kontrastowa szaro$¢/czerii/biel, plamy roz-
myte, nieostre, gwattowne przechodzenie z nieo$wietlonych kadréw chwytanych
blisko lesnego podloza, mi¢gdzy pniami, gal¢ziami drzew, na granicy komuniko-
walnosci w przeswietlone ujecia ulic. Te charakteryzujg inne zachowanie kamery,
poskromionej, nie wchodzacej w tak bliski kontakt z obserwowanym , przedmio-
tem”, wyzbywajacej si¢ drzeni, spazmatycznych prob nadazenia za biegnacymi po-
staciami, w jasnej przestrzeni miejskiej. Ale kamera — jak ma to miejsce wewnatrz
tramwaju — ,potrafi” zatrzymac¢ si¢ i odméwi¢ péjscia dalej. Tym drastyczniejsze
sa przejscia, kolejne przestrzenie zdezintegrowane, rozlaczne, niescalone w réznym
kluczu $wiatta i dwutorowej zasady pracy kamery®. Z jednej strony przywodzi to
na mys] kategori¢ obrazu mentalnego — relacyjnego, ktéry Deleuze definiowat na
podstawie rozwigzan stosowanych w kinie Hitchcocka. Z drugiej, upomina si¢
o wprowadzenie pojecia irracjonalnego cigcia, wigzanego przede wszystkim z ki-
nem Godarda. I cho¢ cigcia czy rozdzwigk migdzy dwoma ciagami obrazéw, ktére
zyskuja znaczenie same dla siebie”, cigcia niewspétmierne®? w filmie Némca nie
wynikaja z wprowadzania nieumotywowanego bialego czy czarnego ekranu, to
zblizony efekt przynosi celowo nieptynny, a skokowo rézny stopient i kat o§wie-
tlenia poszczegdlnych kadréw: ,Nie jest to wige juz luka, ktorg miaty pokonad
skojarzone obrazy; obrazy nie zostang oczywiscie oddane przypadkowi, ale cigciu
zostajg podporzadkowane juz tylko ponowne sprz¢zenia, nie za$ cigcia sprzgzeniu.
(...) Ostatecznie nie ma juz zadnych racjonalnych cig¢, sa tylko irracjonalne. Nie
ma wigc juz skojarzen poprzez metafor¢ czy metonimie, tylko ponowne sprzgzenia
niezaleznych obrazéw. (...)To catkiem nowa rytmika, kino seryjne czy atonalne,
nowa koncepcja montazu. Cigcie moze wige rozciggac si¢ i pojawia¢ samo w sobie
w formie czarnego ekranu, bialego ekranu i ich pochodnych™. Deleuze wpro-
wadza kategori¢ cig¢ irracjonalnych, ale juz Maria Raczewa, poréwnujac nouvelle

% Ibidem, s. 409.

38 Zob. Ibidem, s. 422.

¥ Ibidem, s. 409.

4 Za zdjecia do Diamentéw nocy odpowiadata dwéjka operatoréw operujacych zupetnie odmiennymi
predylekcjami estetycznymi: Jaroslav Kuéera i Miroslav Ondricek.

4 Por. G. Deleuze, Kino..., s. 431.

42 Okreslenie Deleuze’a. Ibidem, s. 489.

% Ibidem, s. 433.
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vague i nouveau roman, w zupetnie podobny sposéb pisata o typowym dla Godar-
da montazu ,przeskakiwania”, ktory polega na tym, ze rezyser omija wszystkie te
momenty, ktére by taczyty mechanicznie sprawy zasadnicze dwéch scen. To jed-
noczesnie famanie Bazinowskiej zasady o ,,zachowaniu ciggloéci rzeczywistosci™4.
O ile zasady czasowo-przestrzenne bywaja pomijane przez tworcoéw ,,Nowej Fali”,
to logika przyczynowo-skutkowa zostata po prostu przez nich wydrwiona.™ Wia-
$nie irracjonalne cigcie staje si¢ technicznym $rodkiem wyrazu nowego kina, ale
poza tym ,jest jeszcze (...) caly zalew falszywych ruchéw, lekkie znieksztalcenia
perspektywy, spowolnienie tempa, zmienno$¢ gestéw™¢. Kino modernistyczne
definiuje ten wlasnie zwrot: ,,gdy obraz nie jest juz sprzgzony, a cigcie samo dla
siebie nabiera znaczenia. Cigcie czy rozstgp pomigdzy dwoma ciggami obrazéw
nie stanowig juz czgsci, ktdregos z dwdch ciagdw: jest ekwiwalentem jakiegos ir-
racjonalnego cigcia, ktére okresla niewspétmierne relacje migdzy obrazami. Nie
jest to wigc juz luka, ktéra mialy pokona¢

skojarzone obrazy (...). Zamiast obrazu po Kady nr 21
obrazie jest obraz plus obraz, a kazde ujecie
zostaje odkadrowane w stosunku do kadro-
wania kolejnego ujecia.™ Obraz-czas cha-
rakteryzuje wlasnie obecnos¢ cig¢ irracjo-
nalnych, ,niewspétmiernych” (to nie tylko
nieumotywowane logika progresji fabular-
nej ,wcigcia” montazowe wprowadzajg obce,
zewnetrzne obrazy antycypujace pézniejsze
watki fabularne). Na tych cigciach irracjo-
nalnych rozumianych jako funkcja rozpo-
znania kondycji cztowieka i rzeczywistosci
ufundowana jest wlasciwie zasada struktu-
ralna Diamentéw nocy.

Diamenty nocy rez. Jan Némec (1964)

W odniesieniu do filmu Némca detaliczny rejestr dynamiki i logiki wydarzen
diegetycznych, ich rekonstrukeji w ramach fabuty pozostawia luki niepewnosci co
do zasady ostatecznego taczenia. Relacja sjuzet/fabuta w Diamentach nocy stanowi
sposréd materiatu czechostowackiego kina najciekawszy przyklad nieoczywistego
stosunku wynikania zdeterminowanego napi¢ciem ,,niedorozumienia”, zerwanych
potaczeni, ktérych wzdr tworzy si¢ nieustannie przez caly czas trwania filmu. Nie-
ustanna labilnos¢, wielokierunkowos¢ dziatan, ,wielo$¢ diegez™® teieje, zamiera
w drugiej potowie filmu, gdy za wiazaca cezurg podziatu uznamy moment schwy-
tania dwojki chlopcéw przez grupe starcéw.

# Por. M. Raczewa, Nowa fala i nowa powiesé. Formy narracji, Krakéw 1974, s. 120.
% Ibidem, s. 130.

 G. Deleuze, Kino..., s. 225.

47 Ibidem, s. 431.

8 Pojecie autorstwa Petera Wollena charakteryzujace skomplikowanie estetyczne filmu eksperymen-
talnego. Zob. P. Wollen, Godard and Counter-cinema: Vent d’est, ,Afterimage” 1972, nr 4, s. 7-14.
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Film koniczy (zanim to zakoriczenie znéw nie rozmieni si¢ na pomniejsze mozli-
we scenariusze) odglos strzaléw rozbrzmiewajacych na tle opustoszalych pomiesz-
czen, przed chwilg zajmowanych jeszcze przez starych Niemcéw i widok lezacych
na drodze martwych ciat chlopcéw (15-sekundowe ujecie jest tak samo martwe:
kadr nr 21): ,ucieczka jest niemozliwa nie tylko na poziomie fabularnym, ale i na
poziomie filmowej formy™. Obraz-czas: ,daje nam mozliwo$¢ (...) dotarcia do
tajemnicy czasu, obrazu jednoczacego mysl i kamer¢ w jedynej ,,automatycznej
subiektywnosci™. Ale potem wbrew mozliwej logice wydarzen chlopcy dopiero
popedzani s3 do wyjscia, a na zewnatrz budynku dopiero czekajg mysliwi z od-
bezpieczonymi strzelbami, celujac w swoje ofiary. Zamiast strzaléw rozlegaja si¢
oklaski (do czego widz zdotat juz przywyknaé, wydaja si¢ kontynuowa¢ zupetnie
inng czasoprzestrzen), a chtopcy w asyscie retrospektywnych rozswietlonych sto-
necznym $wiattem flashbackéw przez nikogo nie zatrzymywani odchodza znowu
w ciemny las (jak gdyby ostatecznie byta to jedyna przypisana im przestrzen, z kes-
rej nie ma juz wy)sc1a) Bohater upada postrzelony i wydaje si¢, ze jego znierucho-
mienie konotuje $mier¢, ale po chwili jak gdyby nic nie zaszlo porusza si¢ i wstaje,
co z kolei przywotuje kolejng konkretng obserwacj¢ Deleuze’a: status fatszerza jako
konsekwencja obecnosci w strukturze nowego filmu licznych zaktécen sensorycz-
nych i motorycznych: ,,falszywych ruchéw, lekkie znieksztalcenia perspektywy,
spowolnienie tempa, zmiennos¢ gestow”'. ,Oto paradoksalne cechy czasu niechro-
nologicznego: preegzystencja przesztosci w ogéle, wspétistnienie wszystkich obsza-
réw przesztosci, istnienie w najbardziej $ciagni¢tym stopniu.”

*kok

Wspélne jest u Deleuze’a i u Bordwella, nieczesto tez odnotowywane, przeko-
nanie o Scistym potaczeniu kina z dynamika aktualnych proceséw spoteczno-kul-
turowych. U Bordwella parametry kondycji cztowieka wspétczesnego, zmieniajacy
si¢ model egzystencji, w ktérym brak pewnosci i jednoznacznosci zyciowego celu
odczytywane sa z poziomu dominacji pewnych konkretnych rozwiazan filmo-
wych. Kino w ten sposéb widziane nadal jest przede wszystkim modelem sztuki
realistycznej, cho¢ na nowo negocjowanej. Spetnia funkgjg referencyjng wzgledem
rzeczywistosci, ktdra przez wspélczesny podmiot zaczyna by¢ inaczej przezywa-
na, ktéra pod wptywem zmian cywilizacyjnych modyfikuje tez nawyki ludzkiego
postepowania. U Deleuze’a aspekt materialnej zmiany determinujacej estetyke fil-
mowa powigzany jest dla odmiany z trzema konkretnymi miejscami wpisanymi
na map¢ powojennej Europy, za ktérymi stoja wyrazne, rozpoznawalne nurty fil-
mowe: wloski neorealizm (ok. 1948), Francuska Nowa Fala (ok. 1958) oraz mlode
kino niemieckie (ok. 1968). Zaréwno rejonizacja, jak i cezury czasowe wynikaja

¥ Por. P. Kwiatkowska, Somatografia. Ciato w obrazie filmowym, Krakéw 2012, s. 221.
50 G. Deleuze, Kino..., s. 282.

1 Ibidem, s. 225.

52 Tbidem, s. 324.
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z refleksji historycznej Deleuze’a: ta swoista periodyzacja kina obrazu-czasu jest $ci-
$le powiazana ze sposobem, trybem przezywania i péZniejszym przepracowaniem
traumy wojennej, doswiadczeniem drugiej wojny Swiatowej przez trzy spoteczen-
stwa bezposrednio zaangazowane w spiral¢ wydarzen. W tym wtasnie miejscu De-
leuzjanskiej refleksji najwyrazniej daje o sobie zna¢ przekonanie o $cistym zwiazku
przemian politycznych, spofecznych, kulturowych i kina, warunku wylonienia
si¢ nowego typu obrazu (czy raczej wigkszo$ciowa manifestacja tego, co wezedniej
przewijato si¢ tylko w funkgji prefiguracji). , Doswiadczenie wojny stawia wspot-
czesnego czlowieka, a wraz z nim nowego filmowego bohatera, w catkiem nowej
relacji do rzeczywistosci, w sytuacji, ktéra wyklucza jakakolwiek zorganizowana,
umocowang przyczynowo-skutkowo reakcje zawieszajaca racjonalna refleksje™.
Schemat sensoryczno-motoryczny ulegt rozbiciu, ma znaczenie jedynie dzigki za-
ktéceniom (dysonansom wzgledem rzeczywistosci pozbawionej logiki, sensu), jakie
potrafi ujawni¢. Zewngetrzne tryby przygotowuja wigc parametry konkretnej este-
tyki ufundowanej na cechach takich jak: rozmyslnie ostabione wigzania, zdezinte-
growane przestrzenie, brak sytuacji scalajacej, $wiadomos¢ kliszowosci, ktédra $cisle
taczy si¢ z denuncjacja spisku (tak mozna rozumie¢ celowe akcentowanie upartych
i ekspansywnych sloganéw dzwickowych i wizualnych’®). W kilku przynajmnie;
miejscach obserwacje te spotykaja si¢ z Bordwellowskimi.

W planie przepracowywania traumy wojennej nie ma kina Czechéw czy We-
grow. Z polskich rezyseréw wymieniony zostaje tylko Krzysztof Zanussi. Stoi by¢
moze za tym ,grzech” powtérzenia kwestionowanej gdzie indziej przez samego
Deleuze’a, choéby na famach tekstéw publikowanych wspdlnie z Félixem Gu-
attarim, struktury palowej. Funduje ja domniemanie jednosci i logika binarna.
W Kinie Deleuze opatruje dynamike medium réwniez ,komentarzem” obrazéw
nieprzywotanych, nieobecnych. Trafnie nazwali ten mechanizm Pascal Bonitzer
i Jean Narboni, rozméwcy Deleuze’a z ,Cahiers du cinema™ ,Parska klasyfika-
cja zawiera jednak réwniez pewna oceng. Implikuje okreslone sady wartosciujace
o przywolywanych autorach, sila rzeczy réwniez o tych, o ktérych ledwo Pan na-
pomyka lub w ogdle nie wspomina™. Jedno$¢ zapewniatby ,zachodniocentrycz-
ny” kanon europejskiej sztuki filmowej*®. Deleuze ulega w jakim$ stopniu ztu-
dzeniu istnienia centrum. Postulujac zasadg klacza, zakladajaca wieloosrodkowos¢

>3 Ibidem, s. 23.

>4 Tbidem, s. 247.

% G. Deleuze, Negocjacje, s. 61.

°¢ Bylabym niesprawiedliwa, nie odnotowujac jednak, ze ta dysproporcja ulega pewnym przesunigciom
w drugim tomie Kina, gdzie rozlegly paragraf Deleuze poswigca wspotczesnemu kinu politycznemu,
ktére nie wyczerpuje si¢ przy takich nazwiskach, jak Straub czy Resnais, ale z duzym impetem
wprowadza tez nurt amerykariskiego kina czarnego, kino afrykaiskie jako reprezentant pewnej
szerszej wlasciwosci sytuacji Trzeciego Swiata czy kino brazylijskie spod znaku cinema nuovo. Por. tez.
G. Deleuze, Kino..., s. 433-440. Stalym komponentem jest jeszcze kilku autoréw kina japoniskiego:
poza transgresyjnym i wybiegajacym przed powojenna epoke kina modernistycznego Yasujiro Ozu
pojawia si¢ w taksonomii Deleuze’a jeszcze Akira Kurosawa i Kenji Mizoguchi.



Panoptikum nr 13 (20) 2014

bez poczatku i korica, réwnorzednos¢ elementéw, brak naczelnej zasady’” analizuje
logike rozwoju kina od obrazu-ruchu do czystego, krystalicznego obrazu-czasu,
wyzwolonego z powigzan sensoryczno-motorycznych przy uzyciu kanonu sztuki
filmowej, najbardziej reprezentatywnego plonu produkeji zachodnioeuropejskiej
iamerykanskiej. W kalendarzu dat 1948, 1958, 1968 jest miejsce na doswiadczenie
czechostowackiej nowej fali w perspektywie ogotacajacego doswiadczenia wojny,
po ktérym niemozliwy do zlozenia staje si¢ takze obraz filmowy. Ten kierunek
mys$lenia stanowi tez droge dochodzenia do definicji modernizmu filmowego.

The Continual Return Journey.
Revision of the Modernist Category with a Reference
to the Czech Cinema.

Diamonds of the night dir. Jan Némec is commonly classified as modernist in
Czech literature on the subject and in comprehensive publications trying to de-
termine aesthetic, historical and temporal specificity of this artistic movement.
Despite the fact that Andrds Balint Kovacs in Screening Modernism: European Art
Cinema mentioned quite impressive number of Central European artists among
directors of art cinema making their films during 1950-1980, most of them are not
used as an example of this universally transnational aesthetics. The main actors on
this scene are always West European luminaries of cinematic art. Némec’s partici-
pation in this order is explained by some resemblance to Ingmar Bergman’s films,
especially to this type of mental journey incrusted by surrealist components.

Kovécs notes many simultaneous paths in theory and aesthetics of cinema led
by the evolutionist one. Gilles Deleuze’s thought, born outside the theory of film, is
in a separate and unique position. It is hard not to see Deluzian cinematic thinking
on modernist cinema in terms of succession, development and a final achievement
of classical cinema. “(...) from its first appearances something different happened
in what is called modern cinema: not something more beautiful, more profound or
more true but something different. What has happened is that the sensory-motor
schema is no longer in operation, but at the same time it is not overtaken or over-
come. It is shattered from inside”. The cause does not follow the action. The acts of
perception do not proceed an operation. Cinema has entered in the epoch of me-
dium which possessed the capacity to express abstract ideas. From this perspective,
modernism is no longer a style of artistic movement but it as an actualization of the
cinema to be an image of thought.

We may interpret Diamonds of the night from the perspective of disintegration
of genre cinema to the showcase of Time-Image mechanisms focused on the cry-
stal narrative.

7 Por. G. Deleuze, F. Guattari, Kgcze, thum. B. Banasiak, ,,Colloquia Communia”, nr 1-3/1988,
s. 221-237.
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