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Gilles Deleuze — trzy w jednym

Filozof. Teoretyk kina. Kinoman. Te trzy postawy niech postuzg za punke wyj-
$cia do rozwazan o Kinie Gilles'a Deleuze’a. Jako filozof — autor Réznicy i powtdrze-
nia, jeden z najwybitniejszych przedstawicieli postmodernizmu w filozofii — wziat
Deleuze na warsztat kolejng dziedzing, aby uprawia¢ ,, myslenie problemowe”. Tym
samym dowodzac, ze dla zywej mysli zadne terytorialne podziaty na dyscypliny
naukowe nie stanowia przeszkody. Profesja filozofa, naznaczona licznymi tekstami
analitycznymi i kreowaniem wlasnego systemu, spowodowala, ze jego teoria kina
rozwinela si¢ jako zro$nieta z innymi filozoficznymi watkami, ktére badat: filozo-
fig réznicy, mysla nomadyczna, filozofia ,stawania si¢”. Jednak przede wszystkim
Kino ujawnia powigzania z reinterpretacjami bergsonizmu, odwotaniami do kon-
cepcji Nietzschego oraz, by¢ moze najsilniej, z zasadniczym projektem krytycznej
filozofii — obaleniem platonizmu. Watkéw jest wiele. Bardzo wiele, a relacje mie-
dzy nimi nieoczywiste, gdyz Deleuze w swoich pracach przedstawia si¢ jako pro-
gramowy pluralista, uprawiajacy ,logike wielosci”. Zestawia, kontrastuje, miesza:
dziedziny, plaszczyzny, punkty widzenia. Odwoluje si¢ do licznych i réznorod-
nych inspiracji: filozoficznych, literackich, filmowych. Chetnie sigga takze do teo-
rii kulturowych: psychoanalizy, semiotyki, badan mitograficznych. To powoduje,
iz trudno uchwyci¢ filozoficzny dorobek tego autora, wymyka si¢ on badaniom
genealogicznym i strukturalnym. W jego mysleniu nie ma centralnego problemu
czy pojecia, ktdre pozwolitoby wszystko usystematyzowad i ,domkna¢”. Nie ma
interpretacji, ktéra ujmowataby w sposéb catosciowy, kompletny i satysfakcjonu-
jacy jego wszystkie intelektualne szlaki. Brzmi jak zarzut? Na tle mysli osiadfej
— tak. Jesli chcemy jego filozoficzny projekt poddaé ,komplementarnym formom
ortodoksji, zdrowemu rozsadkowi i zmystowi wspélnemu”,! nie poddaje si¢. Ale
jesli przyjmiemy, ze ,nieuporzadkowanie” jest efektem programowego stosowania

' G. Deleuze, Réznica i powtdrzenie, ttum. B. Banasiak, K. Matuszewski, Warszawa 1997, s. 318.
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mysli nomadycznej, to dostrzezemy, iz dzigki wlasnie takiej intelektualnej strategii
jego filozofia celowo nie daje si¢ ,zawladna¢” na stale zadnej interpretacji, wciaz
wymyka si¢ i prowokuje do myslenia i poszukiwania.

Nie inaczej dzieje si¢ z jego badaniami, ktére dotycza rozwazan prowadzonych
wokét filmowego medium. Tu takze widzg strategic ,trzy w jednym™ filozofia
kina, teoria, historia. Dyskurs dotyczacy ontologii, epistemologii i antropologii
kinematografu i ekranu, koncepcje wchodzace w polemike z teorig narracji i se-
miotyka, ale takze refleksja syntetyzujaca filmowe procesy historyczne: ich dy-
namike, dominanty, strategie twércéw-rezyseréw oraz najwazniejsze artystyczne
dokonania.

Wszystkie dyskursy, ktére proponuje Deleuze w pracy o kinie, nakladaja si¢
i dopowiadaja, wzajemnie o$wietlaja. Kazdy z nich ma charakter otwarty, ale i zro-
$nigty niczym klacze z pozostatymi: ,kazde dzieto Deleuze’a jawi si¢ jako skrzyzo-
wanie zdarzeni, na ktérym »horyzontalnie« przecinajg si¢ linie réznorodnych my-
§li”2. Co wazne, dzieto filozofa réznicy, pomyslane jako ,plastyczne i dynamiczne”,
poddaje si¢ ré6znym odczytaniom. Takze Kino wpisuje si¢ w przeciwstawne pet-
spektywy, hierarchizacje i uktady, $wietnie sprawdza si¢ w réznych, takze tych kon-
trastowo zestawianych odniesieniach.

Kazdego, kto wziat do rak ksigzke Deleuzea o kinie, uderza ogromna filmowa
erudycja autora. Znajdujemy w tej pracy bogactwo przykladéw: przywotywanych
filmowych nurtéw, epok i tendencji, a przy tym plynne przechodzenie od synte-
zy budujacej spojrzenie na calo$¢ proceséw historycznych do mikroanaliz, kté-
re w dwéch zdaniach, celnie podsumowuja styl rezysera czy konkretnego filmu.
Historia to jednak szczegdlna, zgodnie z mysla Nietzschego, traktowana nie jako
linearny rozwdj, ale raczej koncepcja wiecznych powrotéw. I chociaz podziat na
kino obrazu-ruchu i kino obrazu-czasu moze w pierwszej chwili sugerowa¢ linig
rozwoju kinematografu, to szybko zauwazamy, iz zakrzywia si¢ ona, zataczajac
kota. W tak rozumianej historii kréluje powtérzenie i réznica, zgodnie z ktéry-
mi dokonujemy dynamicznej selekcji: powracamy do rozwiazan najciekawszych
artystycznie, o innych zapominajac. S takie zdarzenia-problemy, jak chocby ciato
i mysl, ich wzajemna relacja, ktére cho¢ wielokrotnie podejmowane przez rezyse-
réw, wcigz na nowo beda powracad, bo Zrédtowo istniejaca tajemnica nie pozwala
o nich zapomnie¢.

W filmowym mysleniu francuskiego filozofa uderza pasja, zaangazowanie
w dziedzing, ktdra niewatpliwie byta mu niezwykle bliska. Wydaje sig, ze ten au-
tor nalezat do marzycieli, portretowanych cho¢by przez Bernarda Bertolucciego,
ktérzy w kinie spedzali kazda wolna chwile. Deleuze pisat o kinie z zachwytem,
szczegolnie, gdy omawiat swoich ulubionych artystéw: Siergieja Eisensteina, Carla
Theodora Dreyera, Alfreda Hitchcocka, Jean-Luca Godarda, Federica Felliniego,

2 Ph. Mengue, Gilles Deleuze ou le systéme du multiple, Paris 1994, s. 11. Cyt. za: B. Banasiak, Filozofia
Gillesa Deleuzen — fragmenty, [w:| Foucault, Deleuze, Derrida, red. B. Banasiak, K.M. Jaksender,
A. Kucner, Torun 2011, s. 135.
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Yasujird Ozu, Roberta Bressona... Ulubiericéw byto wielu. Bardzo wielu. Filo-
zof kochal i doceniat kino w jego réznorodnosci. Mozna odnie$¢ wrazenie, iz ten
nadmiar wiedzy kinomana, nadmiar watkéw, kedre chciat poruszy¢ jako teoretyk,
naklada si¢ na przymus myslenia dygresyjnego. Wszystko to skutkuje dyskursem
rozbuchanym, ktéry rozrastat si¢ pod piérem, o wciagz nowe spostrzezenia i uwagi,
nowe kierunki myslenia, nowe pojecia, ale takze pojecia juz znane, ktére poddawa-
ne byty redefinicji badZ wlaczane w zaskakujace serie i uklady.

Kino Deleuze’a rewolucjonizuje tradycyjne filmoznawstwo. Otrzymalismy
tekst o ogromnej gestosci intelektualnej, nowatorski, brawurowy, ale tez wymaga-
jacy ,wspotudziatu” w wywrotowym mysleniu. Janusz Margariski — ttumacz Kina
— uwaza Deleuze’a za fatalnego stylistg, zarzuca mu, ze z nonszalancja odnosi si¢
do poje¢, ktére w tradycji maja swoje ustalone znaczenie. Alez tak! W perspektywie
mysli osiadlej Deleuze jawi si¢ jako fatalny stylista! Ale przeciez filozof proponuje
nam zupetnie inng perspektywe — tworzenie nowych srodkéw wyrazu dla mysli.
Nie mozna mu zarzucac stylistycznej nieudolnosci, skoro zastrzega, ze filozofig ro-
zumie jako kreacj¢ poje¢, wprowadzanie ich w ciagly ruch i celowe, prowokacyjne
przeksztatcanie. To jakby autorowi Alicji w krainie czaréw zarzucal, ze jego styl nie
poddaje si¢ przektadom filologicznym!

Filozofia, zdaniem Deleuze’a, nie jest ,ani kontemplacja, ani refleksja, ani ko-
munikacja™. Takie stwierdzenie brzmi jak kwestionowanie wiasnej profesji — pod-
cinanie galezi, na keérej sig siedzi. Ale tez zmusza do odpowiedzi na pytania: co to
jest filozofia?, co znaczy filozofia dla mnie — czytelnika tekstéw Deleuze’a? Francu-
ski filozof przekonuje, ze myslenie za pomocy statych poje¢ poddanych ortodoksyj-
nym odczytaniom staje si¢ powtarzaniem tego samego. Co oferuje nam utadzony
styl, w ktérym wszystko si¢ zgadza z naszymi oczekiwaniami i nasza wiedza? Jed-
noznaczny, zrozumialy sens. Taki sens jest bliski brzmieniowo stowu — sen. Pigkny
sen rozumu o wlasnej madrosci. Trudno tu odméwic filozofowi ragji.

Dlatego Deleuze, zamiast rownych grzadek, na kedrych uprawia si¢ znane po-
jecia, proponuje ,,0gréd koczownika”, ,zygzakowaty styl” peten skrétowych sko-
jarzen i przeskokéw, bogaty w aforyzmy i poréwnania. Ba! Znajdziemy w jego
tekstach pojecia-kameleony, zmieniajace swe znaczenia w réznych kontekstach,
a nawet sfowa-walizki, niczym w Alicji w krainie czaréw. Jego intelektualny $wiat
jawi si¢ jako chaosmos: rozpigty migdzy chaosem a poszukiwaniem porzadku. Fi-
lozofowanie staje si¢ ,,ujmowaniem chaosu w pewna forme, ktéra stale wypowiada
intensywnos¢ i nieskoficzono$¢™, a przy tym wszelkie formy s3 jedynie chwilowym
ujeciem, ktére weiaz bedzie domagato si¢ rewizji. W tym ogrodzie nie znajdziemy
jednoznacznodci, a filozof nie bedzie nas prowadzit za reke przez ciemna doling
poje¢. Natomiast czasami rozswietla przed nami jaki§ problem, ale zmierzy¢ si¢
z nim musimy sami. Meandryczna ksiazka o kinie nie jest lektura na dwa wieczo-

> G. Deleuze, F. Guattari, Co to jest filozofia?, ttum. P. Pieniazek, Gdarisk 2000, s. 13.
4 Cyt. za: B. Banasiak, op.cit., s. 141.
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ry, ale z pewnoscia nie jest to chaos pozbawiony sensu, tylko niezwykle $wiadoma
i konsekwentna strategia. Deleuze, analizujac parametry i wymogi ,,mysli osiadlej”,
podkresla, ze sens uporzadkowany, co do ktdrego panuje zbiorowy konsensus, staje
sie oczywistoscia, banalem. Wielo$¢ senséw z dynamicznymi porzadkami, ked-
re powracaja w réznych opracowaniach i kontekstach, pozostaje zaproszeniem do
gry intelektualnej, prowokuje do myslenia i poszukiwan whasnych racji. Deleuze
zaprasza do ogrodu filozofii, w ktérym mozliwa jest spontaniczno$¢ i wolnos¢,
w ktérym sami karczujemy w gaszczu pojec swéj szlak, miedzy jego propozycjami,
i mamy zostawione miejsce na ruch wiasnej mysli. Co oferuje nam ten wywrotowy
i ,zygzakowaty styl”? Co najmniej ,,trzy w jednym”. Wielo$¢ senséw. Kreatywnos¢.
Zaproszenie do wspétmyslenia.

Kino organiczne i krystaliczne

Deleuze jako teoretyk kina proponuje wyodr¢bnienie dwoch trybéw narra-
qji, ktore sa konsekwencja jego filozofii kina, konstytuujacej podzial na kino
obrazu-ruchu i kino obrazu-czasu. Obraz-ruch rozwija w kinie narracj¢ organicz-
na, podczas gdy obraz-czas stanowi filozoficzne zaplecze narragji krystaliczne;j.

1. Opis organiczny/krystaliczny

Autor Kina wyodrebnia dwie kluczowe modulacje filmowego opisu. Pierwsza
z nich — opis organiczny — mozna okresli¢ w skrécie jako modulacj¢ sfunkcjona-
lizowana wobec narragji i historii. Operator wspdlnie z rezyserem filmuja wia-
rygodne tlo dla opowiadanej historii. Podawane przez teoretyka kina przyklady
dobitnie wskazuja, ze taki opis wyrasta z konwengji realizmu i rozwija jego rézne
formy. Swiat przedstawiony odwoluje si¢ do zasad ob1ektywnosc1 i podoblen-
stwa. Centralna dla tego rodzaju deskrypcji pozostaje kategoria mimesis — zato-
zenie, iz filmowy obraz rejestruje realna rzeczywistosc’. Swiat pozafilmowy
uzyskuje status oryginatu, podczas gdy dzielo sztuki staje si¢ jego kopia, obrazem,
przedstawieniem. Deleuze w filozofii obrazu, nawiazujacej do koncepcji Berg-
sona, przeciwstawia si¢, takze w ramach kina obrazu-ruchu, platoriskim ideom
przedstawienia i tozsamosci. Jednak ich oddzialywanie na $wiadomos¢ twércoéw
i obowiazujace konwencje pozostaje niezwykle silne i w narracji organicznej staje
sic obowiazujaca reguta. Realizm fotografii zostaje powigzany z obiektywnym,
sugerowanym jako naturalny, sposobem ukazywania $wiata. Taka postawa czgsto
wigze si¢ z ograniczaniem ekspresji artystycznej na rzecz kopiowania rzeczywisto-
§ci lub ,méwienia o niej jakiej$ glebszej prawdy” niejako w jej imieniu. Wobec tak
realizowanego opisu adekwatna wydaje si¢ metafora szyby, zaktadajaca przezroczy-
sto$¢ stylu; jego bardziej wyraziste formy musza posiada¢ ideologiczng motywacje.
Porzadek organiczny moze zawieral partie subiektywne, punkty widzenia boha-
tera, jego obrazy-afekty czy nawet wspomnienia lub sny, ale pod warunkiem, ze
techniki subiektywizacji nie naruszaja dominujacej struktury opisu i pozosta-

> G. Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch 2. Obraz-czas, ttum. J. Marganski, Gdansk 2008, s. 351.
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ja oddzielone od zalozonego, obiektywnego spojrzenia kamery. Kino organiczne,
jako wywodzace si¢ z obrazu-ruchu, koncentruje si¢ na akgji, opisuje bohateréw,
ktérzy dzialaja, zatem opis i patrzenie zostaje sfunkcjonalizowane wobec pokazy-
wanych zmian §wiata i ruchéw postaci.

Wazna cechg tego opisu okazuje si¢ powigzanie aktualnosci z realnoscia i cza-
sem terazniejszym. ,W opisie organicznym — stwierdza Deleuze — zakladana re-
alno$¢ jest rozpoznawalna poprzez swojq ciaglos¢ — nawet jesli zostanie ona na-
ruszona — poprzez ciaglos¢ ujeé, keéra ja ustanawia oraz reguly nastgpstwa [...]
porzadek lokalizowanych relacji, aktualnych powiazan, regularnych, przyczyno-
wych i logicznych zwiagzkéw™. Ten rodzaj opisu dazy do pelnego i precyzyjnego
ukazywania motywacji filmowych postaci. Podtrzymywanie iluzji realnosci $wiata
przedstawionego powoduje maskowanie fikcyjnosci, skrzgtne chowanie maszy-
nerii kinematograficznej i unikanie demistyfikacji.

Opis krystaliczny — jako model przeciwstawny — uniezaleznia si¢ wobec
narradji i historii. W tej koncepcji mamy wyrazne odejscie od kategorii mime-
sis. ,Opis przestaje zaktadad jaka$ rzeczywisto$¢” — pisze Deleuze. Opisywanie
zastepuje przedmiot, tworzy go, a zarazem, w pewien sposéb, wymazuje. Ujaw-
niona zostaje kreacja w stawaniu si¢ rzeczy i $wiata. Filmowy opis pokazuje ich
wersje, mnozy réznorodne obrazy, zastgpuje jedne drugimi. ,Teraz to sam opis
stanowi jedyny, dekomponowany, rozmnozony przedmiot.”” Ontologiczny status
$wiata, ukazywanego w réznych odbiciach i obrazach, okazuje si¢ dalece niepewny.
Realizm zdj¢é zostaje zakwestionowany. Twércy chetnie korzystaja ze zwiercia-
dlanych i lustrzanych powierzchni, ujawniajg swoja moc kreacji za pomoca foto-
grafii celowo i $wiadomie przetwarzanych jako autorskie interpretacje a nie prezen-
tacje faktéw. W ukazywanych obrazach dominuja partie subiektywne, co wigcej
— takie, ktére z trudem podlegaja weryfikacji. Kino tego typu che¢tnie odwotuje sie
do nieciaglosci. W tej formule nie chodzi tylko o wielo$¢ ukazywanych punktéw
widzenia, bo zestawienie wielu spojrzeri moze budowa¢ obiektywizm, gdy subiek-
tywne punkty widzenia wzajemnie si¢ uzupelniaja. Wazniejsze staje si¢ pokazanie,
ze rézne punkty widzenia moga by¢ i czesto okazuja si¢ sprzeczne, ze nie da
sic ich uzgodni¢. Charakterystyczne jest nieustanne oscylowanie migdzy obiek-
tywnymi i subiektywnymi uj¢ciami, tak iz nie mozna oddzieli¢ jednych obrazéw
od drugich — nakfadajq si¢ rézne, przeciwstawne wizje. Zamiast przezroczystosci
formalnej pojawia si¢ krystalizacja, opisy stylocentryczne, ktére kaza koncentro-
waé uwagg na samych sposobach opisywania — kreowania $wiata.

Porzadek krystaliczny nie koncentruje si¢ na aktualnosci. To, co aktualne
zostaje odcigte od swoich powiazan motorycznych i realnosci. Natomiast ,wirtu-
alno$¢ odrywa si¢ od swoich aktualizagji i sama nabiera znaczenia”®. Deleuze pod-
kresla: ,Oba sposoby istnienia facza si¢ teraz w obiegu, gdzie to, co realne i to, co

¢ Ibidem.
7 Ibidem, s. 352.
8 Ibidem.
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wyobrazniowe, to, co aktualne i to, co wirtualne $cigaja si¢ nawzajem, zamieniaja
si¢ rolami, staja si¢ nierozréznialne™. Krystaliczno$¢ problematyzuje aspekty
temporalne. Artysci chetnie wskazuja na paradoksy czasu poprzez skomplikowa-
ne ukfady filmowego opowiadania, a bohater zamiast dziata¢ tylko patrzy, jakby
nie mégt uwierzy¢ w to, co widzi'’. To zaniechanie dziatania moze mie¢ rézno-
rodne przyczyny: szok, traume, nude, ale skutkuje wlasnie zatrzymaniem badz
znaczacym zwolnieniem akgji.

2. Narracja organiczna/krystaliczna

Deleuze definiuje kompozycje organiczne przez dwie formy obrazu-dziatania:
wielka (Sytuacja-Akcja-Sytuacja odmieniona) i matg (Akcja-Sytuacja-inna Akgja).
Charakterystyczny jest dla nich realizm struktury dzialania, w ktérym akcje
bohateréw ,,aktualizuja si¢ bezposrednio w okreslonej czasoprzestrzeni — geogra-
flczne], historycznej i spolecznej. Afekty i popedy materlahzujq si¢ teraz w zacho-
waniu — w postaci regulu)qcych i rozregulowujacych je emocji lub namigtnosci™".
Ta okreslona czasoprzestrzeri tworzy $rodowisko, ktére aktualizuje réznorodne
jakosci i potengje. Co wiecej, ma jednocze$nie moc scalajaca — dokonuje global-
nej syntezy. ,,Srodowisko i jego sity zakrzywiajg si¢, oddziatuja na posta¢, rzuca-
ja jej wyzwanie i tworza sytuacje, w ktdra zostaje ona pochwycona.”'* Narracja
organiczna rozwija schematy sensoryczno-motoryczne, na nich si¢ opiera i je
generuje w ukladach dramaturgicznych. Proponuje struktury o silnej drama-
turgii. Mozemy powiedzied, ze jest zalezna od ciata dziatajacego. Dzigki schema-
tom fabularnym (w ramach wielkiej formy) postaci reaguja na zastana sytuacje¢
(S), podejmuja akcje (A), zmieniajac ja, z czego wylania si¢ odnowiona czy
zmodyfikowana sytuacja (S’). W efekcie, organiczna reprezentacja tworzy spi-
rale, w ktérej poczatkowa sytuacja rézni si¢ od finalowej, a propagacja ruchu na-
stepuje jako continuum, kedre zawiera w sobie punkty napi¢é, pojedynki i punkey
zwrotne, a wszystko zgodnie z cezurami przestrzennymi i czasowymi.

W ramach obrazu-dziatania istnieje tez druga forma (ASA’), w ktérej .z akcji na
akgje sytuacja wylania si¢ krok po kroku, zmienia si¢ i ostatecznie wyjasnia swoja
tajemnicg lub ja zachowuje™. Akcja, zachowanie czy tez habitus powoduje uzy-
skanie samo$wiadomosci: sytuacja zostaje wyprowadzona z akcji na podstawie
wnioskowania, sama za$ generuje kolejne akcje. Narracja, zamiast charakte-
ryzowac sytuacj¢ globalna, bada sytuacj¢ lokalna, co jest pewnym otwarciem na
réznorodno$é¢ i wielowymiarowo$¢ §wiata. Sama narracja zas$ nie realizuje uktadu
spiralnego, tylko eliptyczny. Elips¢ Deleuze rozumie dwojako: po pierwsze nar-
racja tego typu zawiera rozstep, przerwe, ktéra zmusza do rozumowania, do
wyjasnienia elementéw, ktére nie sq dane bezposrednio w obrazie; po drugie elipsa
(w sensie geometrycznym) jest takze wskaznikiem dwuznacznosci, ktéry wprawia

% Ibidem.
10 Tbidem.
1 Tbidem, s. 155.
12 Tbidem, s. 173.
3 Ibidem, s. 173.
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nas w stan wahania co do oceny dzialania czy zachowania postaci, a w konsekwen-
¢ji rozpoznania samej sytuacji.

Deleuze bardzo mocno podkresla, ze oprécz tego, iz jest to narracja behawioral-
na (zaréwno w malej, jak i duzej formie obrazu-dziatania), bardzo silnie odwotuje
si¢ do idei prawdopodobienistwa. Maskuje fikcyjnos¢ prawdy w filmie fabularnym.
»Udziatem kina nie stalo si¢ jeszcze odkrycie Nietzschego, ze ideat prawdy stano-
wi fikcje najglebsza, thwiaca w samej istocie realnosci. To wlasnie w fikeji nadal
ugruntowywala si¢ prawdziwo$¢ opowiadanej historii.”"

Interpretujac ten tryb narracji, mozna zatem wskazad, ze zachowany tu zo-
staje realizm struktury opowiadania filmowego (odpowiedni dobdr zdarzer,
orientacja czasowa i przestrzenna), dla ktérego nadrz¢dnym celem pozostaje jed-
noznaczne i zrozumiale opowiedzenie zdarzen. Fikcja ,,tworzy model z géry usta-
lonej prawdy, ktéra z koniecznosci wyraza dominujace idee, albo punkt widzenia
kolonizatora, nawet jesli zostala wymyslona przez autora filmu”®. Co wigcej, jest
to fikcja ,nieodtaczna od »szacunkus, ktéry prezentuje ja jako prawde w religii,
w spoleczenistwie, w kinie, w systemach obrazéw”™¢. W formule organicznej czas
staje si¢ przedmiotem posredniej reprezentacji, poniewaz wyptywa z dziatania
i jemu jest podporzadkowany. Ten typ narracji preferuje co prawda porzadek chro-
nologiczny, ale moze zawiera¢ takze bardziej ztozone konstrukcje temporalne. Dla
Deleuze’a narracja organiczna zaklada przestrzen euklidesowa; definiuje pole sit,
napi¢¢ miedzy tymi sitami, buduje roztadowania tych napig¢ stosownie do rozkta-
du celéw, srodkéw, przeszkéd, obejs¢”. Zrozumienie zdarzert moze domagaé si¢
od widza pokonania trudnosci, tajemnica nie zawsze si¢ odstania, ale mozliwo$¢
jej odkrycia nie jest kwestionowana. W narracji zostaje wyrazona mozliwie pre-
cyzyjna motywacja psychologiczna postaw i dziatan bohatera; weiaz postugujemy
si¢ takim rozumieniem tozsamosci, ktére gwarantuje jej narracyjna ciaglos¢ i nie
kwestionuje jej filozoficznych podstaw.

Odmienna w swych realizacjach narracja krystaliczna implikuje upadek
schematéw sensoryczno-motorycznych; na ich miejsce pojawiaja sie czyste
sytuacje optyczne i diwigkowe. Narracja tego typu preferuje nakladanie si¢
perspektyw i sprzecznych interpretacji, brakuje jednoznacznych wymiaréw,
wzgledem ktérych mozna by uporzadkowa¢ jakis zbiér sytuacji. Motywacje bo-
hateréw sa pozbawione logicznej struktury wynikania, staja si¢ przypadkowe,
nieuzasadnione, dziwne; sytuacja nie ttumaczy ich postgpowania, podejmowane
akcje sa szczatkowe, czesto zawieszane bez powodu. Przemiany bohatera nie
wspolgraja z jego dziataniami — bohater co innego méwi, a co innego robi.

W narragji krystalicznej twércy czgsto siegaja po ukfady czasu niechronolo-
gicznego. Montaz zmienia swdj sens: zamiast komponowa¢ obrazy-ruch tak, aby

14 Ibidem, s. 373.

5 Ibidem.

16 Tbidem.

17 Ibidem, s. 352-353.
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wyjasnialy §wiat i stawaly si¢ posrednim obrazem-czasem, przeksztalca strukeure,
odstaniajac paradoksalno$¢ i bezposredni obraz-czas, niezalezny wobec ruchéw
$wiata lub postaci. Wspomnienia, fantazje, wizje czy sny uzyskuja nadrzedna
rol¢ wobec obrazéw-ruchu, rozbijajg je, przeksztalcaja, pozbawiaja wiarygodno-
$ci. Nie zawsze to znaczy, ze ruch postaci zanika catkowicie — czasami przypomina
btadzenie, dreptanie w miejscu, czasami za$ jest nazbyt intensywny, niczym ner-
wowy pospiech, krzatanina, bieganie lub chodzenie w kétko. Jesli czas ukazuje sig
bezposrednio to w zdezaktualizowanych wierzchotkach terazniejszosci, w wirtual-
nych potaciach czasu. Zdaniem Deleuze’a czas zawsze powolywat kryzys pojecia
prawdy: ,Nie chodzi o to, ze prawda rézni si¢ w zaleznosci od epoki. Nie chodzi
o zwykla empiryczng tre$¢, lecz o forme, a raczej czysta site czasu wpedzajacego
prawde w kryzys. Od starozytnosci kryzys ten eksploduje w paradoksach »przy-
godnych przysztosci<”'s. Narracja przestaje pretendowaé do prawdy, staje si¢
falsyfikujaca. ,Nie oznacza to bynajmniej tego, ze kazdy ma swoja prawd¢™ —
podkresla filozof. Chodzi o wskazywanie niewyttumaczalnych réznic terazniejszo-
§ci i przesziosci — te same elementy i zdarzenia nieustannie zmieniaja si¢ wraz z re-
lacjami temporalnymi, w ktére wchodza. Pozostaja nieuchwytne, bo wciaz ,,staja
si¢”, ukazujac sprzeczne sity — interpretacje, ktére moga nimi zawtadnaé. Pojawiaja
si¢ nierozstrzygalne alternatywy migdzy prawda a nieprawda. Deleuze wciaz po-
wraca do tego filozoficznego kontekstu: ,Cztowiek méwiacy prawdg umiera, upa-
daja wszelkie modele prawdy na rzecz nowej narracji. Nie wspomnielimy o pod-
stawowym w tym wzgledzie autorze: to Nietzsche, ktéry pod nazwa woli mocy
zast¢puje potega nieprawdy forme prawdy i rozwiazuje kryzys prawdy, pragnac raz
na zawsze zrobi¢ z nig porzadek, ale — wbrew Leibnitzowi — na korzy$¢ niepraw-
dy i jej artystycznej mocy twoérczej”*’. Nie przestgpca, nie kowboj, nie cztowiek
psychopatyczny, ale falszerz staje si¢ bohaterem kina®'. W narracji krystalicznej
tozsamo$¢ podmiotu staje si¢ gleboko problematyczna wiasnie dlatego, iz nastgpu-
ja metamorfozy czasu i prawdy, ktéra juz nie zespala i nie zmierza do identyfikacji
postaci. Powtérze za Deleuze’em stowa Nietzschego: nawet ,,cztowiek prawdoméw-
ny w koncu rozumie, ze nigdy nie przestat ktama¢”*?. Falszerz/aktor/artysta/alter
ego — to figury wymiennie stosowane. Nie chodzi o zrzucanie kolejnych masek, ale
ukazanie, ze za maska nie kryje si¢ zadna tozsamo$¢, tylko roztupany przez czas,
wciaz zmieniajacy si¢ podmiot. Dzigki narracji falsyfikujacej pojawia si¢ formuta:

18 Tbidem, s. 355. Tamze Deleuze wskazuje na sofizmat: ,Jesli prawda jest, ze jutro moze rozegrac sig
bitwa morska, to w jaki sposéb mozna unikna¢ jednej z nastgpujacych prawdziwych konsekwengji:
albo niemozliwe wynika z niemozliwego (bo jesli bitwa odbedzie sig to nie jest mozliwe, zeby si¢ nie
odbyta) albo przeszto$¢ nie jest z koniecznosci prawdziwa (poniewaz bitwa mogla si¢ nie odby¢)”.
I dodaje komentarz: , Trzeba bylo poczeka¢ na Leibniza, by uzyska¢ najbardziej pomystowe, a zara-
zem najdziwniejsze i najbardziej zagmatwane rozwiazanie tego paradoksu. Leibniz powiada, ze bitwa
morska moze si¢ odby¢ albo moze si¢ nie odby¢, tylko, ze nie w tym samym $wiecie: odbywa si¢ ona
w jednym $wiecie i nie odbywa w jakims innym $wiecie, i te oba §wiaty sa mozliwe, ale nie sa miedzy
sobg »wspotmozliwe«”.

1 Ibidem, s. 356.

2 Tbidem.

2! Ibidem, s. 357.

2 Ibidem, s. 358.
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Ja to kto$ inny*. Na tym tle nie powinno dziwi¢, iz kino chetnie pokazuje, ze
jest kinem, obnaza, demistyfikuje i czgsto dystansuje widzéw do tego, co widza
na ekranie. Kolejne przesuniecie, ktére dostrzega Deleuze dotyczy postawy i roli
narratora-rezysera. Artysta-filmowiec staje si¢ kreatorem prawdy. Filozof pod-
kredla: ,,poniewaz prawdy nie da si¢ osiagna¢, uformowaé czy odtworzyé; nalezy
ja stworzy¢”*. Od przetomu nowofalowego autotematyzm to jeden z ulubionych
tematéw kina krystalicznego. Kino chetnie ujawnia obecno$¢ kamery, dystansuje
wobec wlasnych schematéw narracyjnych, gra utrwalonymi wizerunkami i obra-
zami oraz intertekstualnymi watkami.

3. Historia organiczna/krystaliczna

Deleuze wyodrebnia trzecig instancj¢: opowiedziang historig. Opowies¢é, hi-
storia, story staje si¢ ukoronowaniem i efektem okreslonego uksztattowania opisu
i narracji, pozostaje $cisle od nich zalezna. Wymiennie pojawia si¢ w Kinie okresle-
nie ,historia/opowie$¢ prawdziwa” oraz ,historia/opowies¢ zmyslona”. Dla filozo-
fa model prawdy, charakterystyczny dla narracji organicznej, znajduje swéj petny
wyraz w zaktadanej ,zgodnosci” przedmiotu i podmiotu. ,Nalezy jednak uscisli¢,
czym s3 podmiot i przedmiot w warunkach kina. Obiektywnym przyjelo si¢ na-
zywad to, co widzi kamera, a subiektywnym to, co widzi postaé. Taka konwencja
funkcjonuje tylko w kinie [...]. Histori¢ mozemy zatem rozpatrywa¢ jako rozwdj
dwdch rodzajéw obrazéw, obiektywnego i subiektywnego, jako ich skomplikowa-
na relacj¢, mogaca nawet przyjaé forme antagonizmu, ktdry rozwigzanie powinien
jednak znalezé w tozsamodci typu Ja = Ja, tozsamosci postaci widzianej i widzacej,
ale réwnie dobrze tozsamosci filmowiec-kamera.”” Reguly te s3 realizowane przez
narracj¢ i opis organiczny, nawet jesli tozsamo$¢ tak ujeta bedzie czasami kwe-
stionowana czy poddawana prébom. Mechanizm projekgji-identyfikacji zaktada
wiarygodnos¢ opowiadanej historii; wierzymy w nia, nawet jesli powstata jako fik-
cjonalna, jak $wiat science fiction czy kino fantasy.

Historia krystaliczna natomiast demistyfikuje oddzielno$¢ podmiotu i przed-
miotu, obiektywizmu i subiektywizmu, realnosci i fikcji. Deleuze zauwaza ten
rodzaj opowiesci w filmach, gdy obrazy obiektywne i subiektywne ,traca swojq
odrebnos¢, ale takze identyfikacje na rzecz nowego obiegu, w ktérym w catosci
si¢ zastgpuja albo podlegaja kontaminacji, albo komponujg si¢ i dekomponujg”*©.
W rezultacie udziwnione ruchy kamery, burzace status obiektywnosci znieksztat-
cenia, stosowanie naprzemiennie roznych obiektywéw, niezwykle katy widzenia,
zatrzymania badZ podazanie za elementami matoistotnymi powoduja, iz opowies¢
nie odnosi si¢ do jakiego$ ideatu prawdy, prawdopodobienstwa, wiarygodnosci,
tylko staje si¢ historig szalericéw i glupcéw. Fabuta czgsto staje sig ,historia” nie do
opowiedzenia — jej uklad pozostaje nie do rozszyfrowania. Podejscie twércéw do

23 Ibidem.

24 Tbidem, s. 370.
% Ibidem, s. 371.
26 Ibidem, s. 372.
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filmowej opowiesci mogliby$my okresli¢ takze jako ,strategiczna dezorientacj¢”™ —
przytaczam termin Andrzeja Zalewskiego, bo $wietnie wspétbrzmi moim zdaniem
z koncepcja, wyrazana przez Deleuze’a w modelu krystalicznej opowiesci. Warto
podkresli¢ takze inny aspekt: dekompozycja czgsto skutkuje pozbawieniem opo-
wiadanej historii ,,szacunku”; pojawia si¢ groteska, parodia, §miech. Historia sama
siebie kwestionuje, wskazujac na wzgledno$¢ i polisemicznos$é. W modelu krysta-
licznym kamera przyjmuje totalng subiektywno$¢, ujmowang przez réznorodne
techniki, czasem trudno uchwytne, czasem hybrydyczne. W rezultacie czgsto nie
wiemy ani co si¢ wydarzylo, ani do kogo nalezy oferowane nam spojrzenie. De-
leuze pisze, ze historia ,staje si¢ »pseudohistoria«, wierszem, historia symulacyjna
raczej niz, symulacja historii™?®.

Zaproponowany przez Deleuze’a podzial w jakiej§ mierze jest analogiczny
wobec typologii: narracja klasyczna/narracja modernistyczna, ale tylko ,w jakiejs
mierze”. Zwréémy uwagg, ze podzial na narracje klasyczng i modernistyczng
w perspektywie wspolczesnosci staje si¢ problematyczny. Czy narracja neomoder-
nistyczna jest po prostu kontynuacja modernistycznej linii? A jak potraktowad
narracj¢ postmodernistyczna — jako odmienny tryb narracyjny? Natomiast krysta-
liczny model Deleuze’a moze opisywaé zaréwno narracj¢ modernistyczng, jak i jej
kolejne przeksztalcenia: postmodernizm czy neomodernizm.

Zaproponowana przez filozofa kina typologia potaczona zostala z wywodem
historycznym i bogatym materialem poréwnawczym, przy czym nawigzania te
pojawiaja si¢ w wielu partiach ksiazki, czasami jako wazne wzbogacenie typolo-
gii, czasem jako dygresyjne komentarze i aluzje. Propozycje organiczna Deleuze
analizuje, siggajac do samych poczatkéw kinematografii, jednoczesnie daje skréto-
wa charakterystyke réznych artystycznych rozwiazan. Przykladowo: kompozycja
organiczna w filmach szkoty radzieckiej to kompozycja dialektyczna Eisensteina
(gdzie faczona jest organiczno$¢ i patetycznosé), ale takze kompozycja materiali-
styczna u Dzigi Wiertowa. Natomiast przedwojenna szkota francuska wprowadza
kompozycje ilosciowe, analizujac rytm i mechanike w obrazach. Na tym tle eks-
presjonizm niemiecki wykorzystuje kontrasty $wiatfa i cienia, aby komponowa¢
organiczng intensywnos¢. Te wskazania mogg stanowi¢ punkt wyjscia do dalszych
analiz, zgodnych badz krytycznych wobec sugestii filozofa. Wydaja si¢ zaprosze-
niem do rozwijania charakterystyki i szukania syntetycznych zestawieri kina orga-
nicznego.

Podobnie otwarty pozostaje system narracji krystalicznej. Deleuze stosuje
termin ,krysztal” jako pojecie stricte filozoficzne, wskazujace na rozdwajanie si¢
czasowosci na dwa przeplywy: zachowywanej przeszlosci i umykajacej terazniej-

¥ Odwolujg si¢ do terminu Andrzeja Zalewskiego, ktdry powstat na okreslenie strategii filmowcéw-
-postmodernistéw. Polski filozof ukazuje kryzys rozumu jako wiadzy rozstrzygajacej w filmach, co
skutkuje poszukiwaniem ideacji autotematycznej badz stylocentrycznej w ramach kina postmoder-
nistycznego. Zob. A. Zalewski, Strategiczna dezorientacja. Perypetie rozumu w fabularnym filmie post-
modernistycznym, Warszawa 1998.

28 G. Deleuze, Kino..., s. 372.
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szoéci, ale réwnie chetnie bada krystalicznos¢, odwotujac si¢ do samych tytutéw
filmowych (w tym kontekscie pojawia si¢ analiza filmu Krzysztofa Zanussiego
Struktura krysztatu) badz proponuje ujecie metaforyczno-symboliczne. Tak rozu-
miem prowadzone przez Deleuze’a refleksje krytyczno-filmowe dotyczace czterech
stanow krysztatu, keére de facto sa probg uchwycenia odmiennych postaw arty-
stycznych w ramach narracji krystalicznej. I tak zdaniem Francuza Max Opbhiils
dazy w swoich filmowych realizacjach do struktury doskonatego krysztatu; Jean
Renoir buduje krysztal ze skaza, celowo wpisujac w kompozycje filmu rys¢ lub
pekniecie; Federico Fellini ukazuje ksztattowanie si¢ krysztatu, jego formowanie
i narastanie, podczas gdy Luchino Visconti wreez odwrotnie — koncentruje si¢ na
ukazaniu rozpadu krystalicznych uktadéw, narracji, opowiesci. Swoboda skojarzen
i zestawien moze by¢ inspiracja dla badaczy, zaréwno jako szukanie dalszych po-
twierdzen dla tych propozydji, jak i wskazywanie kontrargumentéw. Deleuze celo-
wo rozwija w réznych kontekstach pojecia organicznosci i krystalicznosci, nadajac
im range ztozonych, wieloaspektowych punktéw wyjscia dla przeprowadzonych
badan. Typologia za$, z koniecznosci przedstawiona jako szkic rozwijany w kilku
miejscach ksiazki, domaga si¢ uzupetnien, ale to wlasnie $wiadczy o jej otwartym
charakterze. Co wigcej, powiazana jest takze z innymi filozoficznymi watkami,
ktére w Kinie pojawiaja si¢ niejako na marginesie refleksji, ale w innych pracach
jawia si¢ jako szczegdlnie wazne dla filozofa.

Filozofia zdarzenia a narracja

~We wszystkich mych ksigzkach poszukiwalem natury zdarzenia” — wyznal
Deleuze. Zdarzenie ,staje si¢”, wyraza dynamiczny, wieloaspektowy impuls tego,
co zachodzi. To powotanie planu immanentnego (bodziec, réznica, przemoc, roz-
kosz, intensywno$¢). Zdarzenie jest nie tylko ,faktem nieroztacznych zmian, lecz
samo nie daje si¢ oddzieli¢ od stanu rzeczy, od cial i od przezycia, w ktdrych si¢
aktualizuje i urzeczywistnia®®. I chociaz ,zdarzenie jest wytwarzane przez ciata,
ktére si¢ ze sobg zderzaja, rozcinajg lub przenikaja, [...] sam ten efeke nie nalezy
do porzadku cial, [...] kazde zdarzenie jest mgla kropel ™, innymi stowy: chmura
wielorakich senséw. Nie dokonuje si¢ ,w postaci podmiotu lub nawet rzeczy™
ale miedzy nimi. Wydarzenie nie moze zaistnie¢ bez ekranu ludzkiej $wiadomo-
$ci. Jest kfaczem. Bez przezycia i poszukiwania narracji, bez chwytania senséw
i interpretacji wydarzema, rozptywa si¢ ono w chaosie bodzcéw. Cos domaga sie
opowiesci, chce si¢ sta¢ zdarzeniem, a moze si¢ nim staé dzieki opow1esc1, dzieki
sile, ktéra stara si¢ nim zawladna¢. Zadne jednak zawtadniecie nie jest catkowite
i dane raz na zawsze. Wrecz odwrotnie. Zdarzenie ,nawet krétkie, nawet chwilo-
we” — twierdzi Deleuze — nie ma poczatku ani konca, lecz ,trwa”. Mozna powie-
dzie¢ zatem, ze sam epizod ma jakby dwa bieguny: jest impulsem, energia, niezna-
na akcja, intensywnoscia, ktéra odbieraja nasze zmysly, bodZcem pochodzacym

¥ G. Deleuze, F. Guattari, op.cit., s. 175-176.
% G. Deleuze, Dialogues, Paris 1977, s. 79. Cyt. za: B. Banasiak, op.cit., s. 167.
3! B. Banasiak, op.cit., s. 167.
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z chaosu danych, ale aby stawal si¢ zdarzeniem dla nas, potrzebna jest opowies¢,
ktéra okreslone bodzce wyrdzni i uporzadkuje. Struktury narracyjne sa struktura-
mi naszego myslenia, ale wydarzenie zawsze si¢ im wymyka. Tworzenie wydarzenia
kwestionuje ,tworzenie historii”*. Aby incydent zostal wyodr¢bniony, aby uzy-
skat swojq wazno$¢ i interpretacje, dokonujemy selekcji obrazéw, probujemy nada¢
im hierarchie, ulozy¢ w zwiazki przyczynowo-skutkowe i chronologiczne uktady.
Pojawia si¢ pokusa, aby powiedzie¢, jak bylo naprawde. Tyle ze tworzenie jedno-
znacznej historii — narracje organiczne — jest stabym narzedziem na pochwycenie
tych réznorodnych, czgsto zmiennych i sprzecznych sil, nieustannie ujawniajacych
sic w zdarzeniu. Lepiej radzi sobie narracja krystaliczna: incydent moze pozostaé
niedookreslony, z niejasnymi zwiazkami miedzy przyczyna i skutkiem, z catg zto-
zonoscia kontekstéw, motywadji i przypadkéw. W tej wielosci narracja krystaliczna
pozostaje blizej chmury senséw, blizej swej genealogicznej nieokreslonosci, ktéra
mimo wszystko wytania si¢ z chaosu. To nie znaczy, ze Deleuze chce narzuci¢ wi-
dzom jakis jeden model kina, méwi tylko o filozoficznych mozliwosciach i pew-
nych konsekwencjach. Fikcja, kt6ra tworzy prawde, jest potencjalnie niebezpieczna.
Jesli narzuca jeden sposéb myslenia, buduje historie, czasem Historig — tatwo staje
sic monstrum, legenda, mitem gotowym zawtadna¢ zbiorowa wyobraznia. ,,Dlate-
go Deleuze, tak jak Nietzsche, nie wierzy w immanentny sens »wielkich zdarzec,
lecz »w milczaca wielo$¢ kazdego zdarzenia«”. Na tle tej filozofii narracja, zamiast
stwierdzania faktéw, wcigz powinna samoswiadomie ujawniaé, iz jest jedynie inter-
pretacja. I za pomocg swoich struktur raczej zadawa¢ pytania niz twierdzié¢. Opo-
wie$¢ krystaliczna wprost ujawnia, ze tworzy pseudohistori¢ i nie rosci sobie prawa
do rekonstrukeji prawdy. Kreuje prawde w fikcji. Przez co nie jest ograniczeniem
intensywnosci i réznorodnosci senséw, ale ich pomnozeniem.

Paul Ricouer przyjmuje, ze ludzkie rozumienie $wiata dokonuje si¢ w spo-
s6b zaposredniczony przez sztuke. Francuski fenomenolog uwaza, iz najwigksza
warto$¢ tekstéw kultury polega na tym, ze ucza nas struktur narracyjnych, ktére
mozemy odnie$¢ do zrozumienia autentycznego do$wiadczenia poza sztuka. De-
leuze catkowicie przekracza horyzont tradycyjnie rozumianej narracji. Na pierw-
szym miejscu stawia nie rozumienie, ale do§wiadczanie §wiata i to w sposéb
najbardziej bezposredni. Jego zdaniem kino porzuca dziedzing przedstawienia,
by sta¢ si¢ ,,doswiadczeniem”, transcendentalnym empiryzmem albo naukg o zmy-
stowosci™*. Skoro pojedyncze zjawisko rozbtyskuje w réznicy, sztuka moze ukazaé
samo bycie tego, co zmystowe, czyli réznice: réznice potencjatu, réznice inten-
sywnosci, réznicg punktéw widzenia... Doswiadczenie wynikajace ze sztuki czy
zdobywane dzigki sztuce nie jest zatem gorsze, nizszego rzgdu wobec doswiad-
czenia poza sztuka. Odwrotnie: poprzez przekraczanie naszego punktu widzenia
sztuka oferuje empiryzm wyzszego rz¢du, otwarty na nieograniczono$¢ réznicy
w kazdym zjawisku. Kino opowiada o zdarzeniach, ale w filmowych obrazach jest

3 Ibidem.
3 Ibidem, s. 180.
34 Ibidem, s. 100.
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zawsze co$ wigcej niz tylko narracja, jest tez intensywno$¢ samego zycia. A ,mysl
zawsze przychodzi do nas przez intensywno$¢”™ — glosi filozof zdarzenia.

Narracja krystaliczna czy parametryczna?

Pojawia si¢ pokusa, aby zestawi¢ typologi¢ narracji Deleuze’a z propozycja
niezwykle uznanego w polskim filmoznawstwie teoretyka Davida Bordwella.
Obie klasyfikacje powstaty w tym samym czasie: w 1985 roku zostata wydana
zaréwno praca Deleuze’a, jak i ksiazka neoformalisty — Narration in the Fiction
Film*. Dla Deleuze’a Zesztego roku w Marienbadzie Alana Resnaisa i Zy¢ wia-
snym zyciem Godarda sa zrealizowane w trybie narragji krystalicznej; Bordwell
postuguje si¢ tymi filmami, aby zbudowa¢ charakterystyke narracji parametrycz-
nej. Czy sa wsp6lne mianowniki dla tych klasyfikacji? Bytabym ostrozna przed
potwierdzeniem takiej tezy.

Bordwell proponuje wyodrebni¢ nie dwa, ale cztery tryby narracji: klasyczna,
historyczno-materialistyczna, artystyczng i parametryczna”. Zastrzezenia bu-
dzi juz sama klasyfikacja i zastosowana terminologia, ktéra ma charakter niejed-
norodny, ale nie ze wzgledu na to, iz autor zaktada programowa heterogenicznos¢.
Kazdy z trybéw otrzymuje swoje umiejscowienie historyczne, lecz sama kontynu-
acja trybu w postaci dominujacego paradygmatu przyznana jest przede wszystkim
narracji klasycznej, wobec ktdrej wszystkie pozostale modulacje s3 traktowane
jako opozycyjne. Pierwsza logiczna niesp6jnosé, ktdrag dostrzegam, wynika ze spo-
sobu charakteryzowania wszystkich trybéw w kontrascie do narracji klasycznej.
W argumentacji mamy uktad dychotomiczny: narracja klasyczna kontra niekla-
syczna — czy zatem nie byloby stuszniej wymieni¢ dwa giéwne tryby narracyjne:
klasyczny i nieklasyczny, a w ramach tego drugiego wskaza¢ rézne modele jako jego
modyfikacje? Zwréémy uwage na kolejny logiczny paradoks, ktéry z tego wynika:
narracja historyczno-materialistyczna definiowana jest przez kontrast do narracji
klasycznej, podczas gdy radziecka szkota montazu, do ktérej odwoluje sig ten typ
narracji, pojawila si¢ weze$niej*®. Ponadto, jesli kazdy z wymienionych trybéw nar-
racji ma aspekt historyczny, dlaczego jeden z nich zawiera podkreslenie historycz-
nosci w samej nazwie? Czy materializm kina radzieckiego nie powinien by¢ w jakis
spos6b zestawiony z materializmem kina klasycznego? Kolejna niekonsekwencja
dotyczy wprowadzenia, jako oddzielnego trybu, narracji artystycznej, co moze su-
gerowaé, ze ani w narracji klasycznej, ani historyczno-materialistycznej, ani para-
metrycznej nie mamy do czynienia z kreacja artystyczna. W odniesieniu do narracji

% G. Deleuze, Réznica i powtdrzenie..., s. 213.

36 D. Bordwell, Narration in the Fiction Film, Wisconsin 1985.

7 D. Bordwell, Narracja parametryczna, ttum. T. Klys, ,Kwartalnik Filmowy” 2010, nr 71-72,

s. 6-45.

% Bordwell umiejscawia uksztattowanie narracji klasycznej w czasie $wietnosci Hollywood, ktéra przy-
pada na okres 1930-1960, natomiast uksztattowanie narragji historyczno-materialistycznej to przede
wszystkim lata 20. i 30., ale to nie przeszkadza w definiowaniu na zasadzie kontrastu narragji histo-
ryczno-materialistycznej jako opozycyjnej wobec klasycznej.
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klasycznej méglby Bordwell by¢ na tej podstawie potraktowany jako zwolennik
tezy, iz w kinie klasycznym mamy do czynienia nie tyle z artystami, co rzemiesl-
nikami (stad podporzadkowanie stylu wobec narragji i sjuzetu). Zadziwia jednak,
ze ten sam autor w rozdziale o narracji parametrycznej odnosi si¢ do teorii Rolanda
Barthes’a i przytacza ja, wskazujac na paradygmatyczny i syntagmatyczny® wymiar
narracji. Jednak nie dostrzega, ze to $wietny argument, ktéry wskazuje, iz z kazdego
paradygmatu (takze klasycznego) rezyserzy wybieraja wlasne syntagmatyczne ukta-
dy. Te wybory staja si¢ artystyczne. Skad zatem taka nazwa w typologii? Czy to nie
ukfon w strong popularnego, cho¢ blednego ujecia?

Podobny paradoks wkrada si¢, gdy odwotamy si¢ do narracji parametrycznej,
ktéra — zgodnie z przedstawionym przez Bordwella oméwieniem — jawi si¢ wrecz
jako ukoronowanie postawy artystycznej, ale wymieniana jest jako tryb odmienny.
Sam autor tej teorii dostrzega problem modernizmu® i wskazuje, ze ,filmy para-
metryczne mozna by uzna¢ jako modernistyczne. Istotna réznica tkwi w tym, ze
nie mozemy postulowa¢ zadnego wptywu takich ruchéw na wszystkie filmy pa-
rametryczne”. Czy oznacza to, ze narracja klasyczna posiada miano paradygmatu,
a modernistyczna nie, bo jest jedynie historycznie zdeterminowanym ruchem?

Mozna odnie$¢ wrazenie, ze proponowane terminy to nazwy stosowane ad hoc,
ktdre pozwalaja kojarzy¢ tryb narracji z jakims okresleniem, na przyktad materializm
historyczny z kinem radzieckim, a narracj¢ parametryczna z parametrami techniki
filmowej wskazywanymi przez Noéla Burcha w jego Zeorii rezyserii filmowej*. Na-
tomiast zestawienie, ktére wydaje mi si¢ najbardziej kontrowersyjne, dotyczy defini-
¢ji narracji parametrycznej i relacji migdzy narracjg artystyczng a parametryczng. Ta
ostatnia okreslana jest przez Bordwella wymiennie jako stylocentryczna, dialektycz-
na i poetycka®. Czy termin ,narracja poetycka” nie powinien raczej odnosi¢ si¢ do
narracji artystycznej — jako jej synonim? W swojej argumentacji na rzecz potrzeby
wyodrebnienia tego trybu Bordwell odwotuje si¢ teorii kulturowych, za punkt od-
niesienia przyjmujac strukturalizm. Z dzisiejszej perspektywy raczej widziatabym
potrzebg wskazania na poststrukturalizm ze wzgledu na odejscie od referencyjnosci
na rzecz mnozenia wariantéw i wariacji, ktére dostaje do dyspozycji widz. Odwo-
tania do wspétczesnych temu kinu tendengji artystycznych, zapozyczenia z ,,nowej
powiesci” francuskiej, z koronnym przykladem filmowym Zesztego roku w Marien-
badzie, takze trudno uznaé za rozstrzygajace, skoro kino nowofalowe — kino ar-
tystyczne petnymi garsciami korzystalo z tych samych inspiracji. Nawigzania do
serializmu w muzyce wydaja si¢ interesujace, ale nie rozumiem, dlaczego jako ich
konsekwencja wymieniana jest jedynie przestrzenno$é tego typu filméw? Czy seria-
lizm w odniesieniu do kategorii temporalnych nie moze by¢ stosowany? Dlaczego?

¥ D. Bordwell, Narracja parametryczna..., s. 9.
4 Tbidem, s.42.

4 Ibidem, s. 11.

2 Tbidem, s. 6.
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Nie chodzi o zarzut arbitralno$ci; indywidualnos¢ teoretyka, jego pomystowos¢
wymaga poszukiwania wlasnych rozwiazan. Jednak wobec arbitralnych wybo-
réw i argumentéw ich konsekwencje we wnioskowaniu powinny by¢ precyzyjne.
Bordwell pozostaje dla mnie mistrzem analizy neoformalnej, ale nie jestem zwo-
lenniczka jego klasyfikacji trybéw narracyjnych. Chetniej postuguije si¢ typologia
Deleuze’a, ktéra cho¢ rozwijana jest na zasadzie szkicu, ,rizomatycznego” projek-
tu, dygresyjnej opowiesci, posiada precyzyjng i przemyslang konstrukcje, wokét
keérej ,krazy” mydl filozofa. W teorii Bordwella odwrotnie. Styl sprawia wrazenie
naukowej precyzji, w dyskurs sa wplecione dopracowane analizy filméw, ale cata
konstrukeja klasyfikacji jest niezwykle chybotliwa.

Co wiccej, propozycja Deleuze’a wspiera si¢ na trzech waznych filarach teo-
rii narracji: opisie, opowiadaniu i historii, a takze posiada powiazania z réznymi
kontekstami filozoficznymi: ontologlcznym, eplstemologlcznym, antropologicz-
nym. W rezultacie, nawet jesli pojawiaja si¢ zagadnienia nicjasne, mamy wskazane
kierunki poszukiwan, zarysy relaql i wza)emnych powiazan, ktére dalej moze-
my doprecyzowaé czy wyjasni¢ na swdj sposéb. I kolejna kwestia: programowa
otwarto$¢ tego systemu powoduje, ze Deleuze nie naktania nas do wybierania
jednej, stusznej interpretacji. My$le¢ nie oznacza ,trzymac si¢ uporzadkowanych
epizodéw zrekonstruowanego dyskursu”, lecz ,,dokonywaé wyboru epizodéw, se-
lekcjonowac spotkania i predkosci, wyznaczad wlasne orientacje, kierunki, wejscia
i wyjécia™®. Mam wrazenie, ze Deleuze nie szuka czytelnikéw, ktérzy ,wszystko”
zrozumieja, tylko takich, ktérzy beda razem z nim zadawaé pytania i szukad od-
powiedzi. Niekoniecznie beda chcieli zajaé si¢ cala filozofia kina. Wrecz odwrot-
nie. Zachgca, aby wsréd jego pomystéw, skrzyzowan, fragmentéw, wybranych
rejondéw mysli, znalez¢ te najbardziej interesujace i inspirujace. W krystalicznej
teorii kina znajdziemy zaréwno narzedzia do badan historycznych, jak i pomysty
do analiz wspétczesnych filméw. Popatrzmy na Kino Delueze’a jak na nieustajace
zaproszenie do myslenia o kinie.

# B. Banasiak, op.cit., s. 156.
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Gilles Deleuze’s Crystalline Cinema — the Open System

The paper’s aim is to intorduce Gilles Deleuze’s Cinema as a theoretical and
philosophical open system of thinking about classical, modern and postmodern
movies. Deleuze proposed two different classifications and theoretical implications
of cinematographic images. First of all he considered cinema as two different his-
torical options: the movement-image and the time-image, based on Henri Bergson
notion of matter and memory.

The next point of view was a new theory about two regimes of the image, which
can be discussed point by point; an organic regime and crystalline regime. The
first point concerns description. A description which assumes the independence of
its object is defined as “organic”. In contrast, what we call a “cristalline” descrip-
tion stands for its object, replaces it, both creates and erases it. A consequence of
the first it studies the relation between the real and the imaginary. Organic images
are recognizable by their continuity: relations, actual linkages, legal, causal and
logical connections. The crystalline regime is completely different; the actual is cut
off from its motor linkages. The second point no longer concerns description, but
narration. Organic narration consists of the development of sensory-motor schema
as a result of which the characters react to situations. This is a truthful narration
in the sense that it claims to be true, even in fiction. Crystalline narration is quite
different, since it implies a collapse of sensory-motor schema. The third point is the
story, distinct from description and narration. Organic story is based on looking
for the true, but crystalline story (the direct time-image) works with pure optical
and sound images. New Wave deliberately broke with the form of the true to re-
place it by the ‘powers of the false’.

In Gilles Deleuze’s theory the crystal discloses various temporal states: time as
the eternal crisis of the consciousness and, on a deeper level, time as primitive mat-
ter, huge and terrific, as general becoming. According to the French philosopher
what constitutes the crystal-image is the most fundamental operation of time; it
has to split the present in two heterogeneous directions, one of which is launched
towards the future while the other falls into the past. The article compares De-
leuze’s classification modes of narration (Cinema) with David Bordwell’s proposi-
tion (Narration in the Fiction Film).



