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Czas trzecl: Obraz-czas

i.

Atutem kina jako sztuki ery nowoczesnej okazat sie fakt, ze nie lokuje ono
ruchu wytacznie w obrazie, ale réwniez w duchu.® Zycie duchowe to ruch mysli.
Umyst stat sie ekranem. Mysl jest molekularna, a poniewaz istniejg szybkosci
molekularne, ktére tworzg byty powolne, jakimi jestesmy, kino daje nam mozli-
wos¢ wnikniecia do wnetrza nas samych. Teza Gillesa Deleuze’a, iz nowoczesna
mysl zrodzita sie z bankructwa przedstawienia w tym samym stopniu, co z utraty
tozsamosci, nabiera w zwiazku z powyzszym szczeg6lnego charakteru. Swiat
przedstawienia okreslony jest przez prymat tozsamosci, a w nowoczesnym Swie-
cie wszystkie tozsamosci sg tylko udawane, wytwarzane jako optyczny efekt w toku
gtebszej gry roznicy i powtdrzenia.2 Ten Swiat stal sie Swiatem pozoréw. Jako
simulacra obrazy poprzedzaja rzeczywistos¢ do tego stopnia, ze odwracajg zwy-
kly, logiczny porzadek rzeczywistosci ijej reprodukcji.3Kino z samego Swiata
czyni co$ irrealnego: Swiat staje sie swym wiasnym obrazem, a nie obraz $wia-
tem. Wszech$wiat jest kinem samym w sobie, czyli metakinem.* Pozér stat sie
demonicznym obrazem pozbawionym podobienstwa. W przeciwienstwie do po-
dobizny, majacej bezposrednie odniesienie do modelu jako wzorca, pozér umie-
Scit podobienstwo na zewnatrz i zyje roznica. Jesli tworzy zewnetrzny efekt po-
dobienstwa, tojako ztudzenie, nie za$jako wewnetrzng zasade.5W nowoczesnym
Swiecie wszystko stato sie pozorem. Nie chodzi o zwykle nasladownictwo, ale
0 akt, wskutek ktérego sama idea modelu czy uprzywilejowanej pozycji zostaje
zanegowana i obalona. Paradoks polega na tym, ze obrazy dajg do zrozumienia,
ze rzeczywistos¢ jest rownie nieprawdopodobna jak wytwér wyobrazni. ,JMamy
wiec do czynienia z medium - medium obrazu, ktére wtargneto pomiedzy rzeczy-
wisto$¢ i wyobrazZnie ze swoja zgubng logika, zaktdcajgc ich rownowage. To logi-
ka niemoralna, pozbawiona giebi, logika eksterminacji wiasnych odniesien i im-
plozji znaczenia.”6 Istnieje jednak taki stan kina w $wiecie pozorow, ktory
bezposrednimi znakami zastepuje zmediatyzowane przedstawienie, z samego ru-
chu czynigc dzieto i stajac sie doSwiadczeniem transcendentnym.

Obraz-czas pokazuje, jak rdznica staje sie roznym, a ruch - perspektywag cza-
sowga. Ruch przeciwstawia sie pojeciu i przedstawieniu, ktére odsyta do pojecia.
Wieczny powTOt jest ruchem afirmujacym w nowoczesnym $wiecie pozoréw. Je-
$li prawdziwym wyrazem bytu jest pozor, to wieczny powrdt jest jego moca.7
Wyraza zatem wspolny byt wszystkich przemian, miare i wspdlny byt wszystkie-
go, co ekstremalne, wszystkich osiggnietych pozioméw mocy.3,,Wielka ideg Nie-
tzschego —pisze Delcuze - jest ufundowanie powtdrzenia w wiecznym powrocie
zarazem na $mierci Doga ina rozpuszczeniu Ja. Powracanie to stawanie sie
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tozsamym samego stawania sie. Wieczny powrot jest jedynym Tym Samym wy-
razajgcym sie w tym swiecie i wykluczajgcym zen wszelkg uprzednig tozsamo$¢.1'
Powracanie jest wiec jedyng tozsamoscia, ale tozsamoscia jako mocg wtdrna, toz-
samoscia roznicy, tozsamym, ktére uznaje sie za rozne Tobraca sie wokoét tego, co
rozne. Taka wytworzona przez réznice tozsamos¢ okreslona jest jako ,,powtorze-
nie". PowtoOrzenie w wiecznym powrocie polega na mysiemu tego samego na
podstawie tego, co rézne." Wieczny powrdt jest kotem, roznica jest w Srodku,
a To Samo jedynie na obw'odzie tego kota w kazdej chwili zdecentrowanego i wy-
gietego, ktore obraca sie wokdt tego co nieréwne.R

2.
Wszystkie powtdrzenia rozlokowujg sie w czystej formie czasu, okreslonej

przez porzadek rozdzielajgcy przed, podczas i potem przez cato$¢, ujmujaca owe
momenty w symultanicznoSci jej apriorycznej syntezy i przez serie, ktéra kazde-
mu z tych momentow przydziela odpowiedni typ powtdérzenia. Wszystko zalezy
od dystrybucji powtdrzen w oparciu o forme, porzadek, catos¢ i serie czasu. De-
leuzc przedstawia nam mechanizm tej bardzo skomplikowanej dystrybucjil3 kté-
ra ruch - sztuke ruchu - czyni perspektywg czasowa.

Na pierwszym poziomie powtorzenie przed okreslone jest w sposéb negatyw-
ny i za poSrednictwem braku: powtarza sie, poniewaz sie nie wie, poniewaz sie
nie pamieta eic., poniewaz nie jest sie zdolnym do dziatania (czy dziatanie to
bedzie w empirycznym sensie juz dokonane, czy tez dopiero do spetnienia), ,.Sie”
0znacza wiec tutaj nieSwiadomos$¢ tegojako pierwszg moc powtdrzenia. Jesli przyj-
rzymy sie uwaznie historii kina, to zauwazymy, ze nieSwiadoma moc , moc pierw-
szego powtorzenia, urzeczywistnifa sie w epoce kina niemego w takich nurtach,
jak niemiecki ekspresjonizm filmowy (poszukujacy warunkéw ekspresji duszy
ludzkiej w obrazie plastycznym), Wielka Awangarda (zw#aszcza francuski im-
presjonizm z koncepcjami fotogenii i nuit kina ,,czystego” prébujacy zrozumiec,
czym jest filmowos$¢; szkota radziecka z rozbudowanymi koncepcjami montazu
oraz wioski futuryzm zafascynowany szybkoscig). Wszystkie one probowaty usta-
li¢, czym jest kino na$ladujace inne sztuki, aby poprzez negacje odstonic to, co
czysto filmowe.

Powtoérzenie podczas okre$lone jest - zdaniem Deleuze’a - jako stawanie sie
podobnym lub stawanie sie rownym; stajemy sie zdolni do dziatania, stajemy sie
rowni obrazowi dziatania, a ,,sie” oznacza teraz to, co nieSwiadome w jazni, jej
metamorfoze, jej projekcje w Ja lub jazrh doskonalg jako drugg moc powtdrzenia.
Ale poniewaz stawac si¢ podobnym lub rownym oznacza zawsze stawac sie po-
dobnym lub réwnym czemus, o czym zaklada sie, ze jest tozsame w sobie i ze
korzysta z przywileju pierwotnej tozsamosci, wydaje sie. iz obraz dziatania, kto-
remu stajemy sie podobni czy réwni, ma tutaj warto$¢ wciaz tylko z punktu wi-
dzenia tozsamosci pojecia w ogdle badz z punktu widzenia tozsamosci Ja, Ta dru-
ga moc powtorzenia dotyczy kina jako rzeczywistosci, kiedy Swiadomos$¢ tego,
czym jest ruch, dotyczy bycia obecnym i stale odnoszona jest do natury rzeczywi-
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stosci jako modelu. Fatszywa perspektywa swg negatywng moc ujawnia w obra-
zach, ktére -jak okre$la to Jean Baudrillard - sa przedtuzeniem wojny, ale inny-
mi Srodkami (Czas Apokalipsy Francisa Forda Coppoli),4Powtorzenie podczas
ujawnito swojg intensywno$¢ w réznorodnosci kina dokumentalnego, ktére od
Roberta Flaherty’ego poprzez ,,Cinéma vérité”, ,,Cinéma directe” az po style pa-
radokumentalne probowato doréwna¢ rzeczywistosci.

Dwa pierwsze powtorzenia gromadzg wiec irozdzielajg miedzy siebie cha-
rakterystyczne cechy negatywnego i tozsamego, ktére stanowig granice przedsta-
wienia Samo przedstawienie wymyka sie alarmowanemu $wiatu réznicy, gdyz
ma tylko jedno centrum, jedyng i zanikajgca perspektywe, a tym samym fatszywa
gtebie, mediatyzuje wszystko, ale nie pobudza i me porusza niczego. Potrzebny
jest ruch wynikajacy z tworczej mocy czasu, z mysSlenia, implikujacy wielos¢
centréw, nakfadanie sie perspektyw, platanine punktéw widzenia, koegzystencje
momentow, ktdre w zasadniczy sposéb deformujg przedstawienie.Js Wiasciwie
wszystko zalezy od natury trzeciego czasu, dzieki ktorej eliminowane sg hipotezy
wewnatrz i miedzycykiiczne. Trzecie powtdrzenie (w czystej formie czasu) unie-
mozliwia powtdrzenie dwu innych. Przed ipodczas sg i pozostajg powtdrzenia-
mi, lecz takimi, ktore zachodzg tylko jeden raz. Trzecie powtdrzenie dokonuje ich
dystrybucji w zgodzie z prostg linig czasu, ale rowniez je usuwa, zmusza, by do-
konaty sie tylko jeden raz, zachowujac ,,kazdorazowos$¢” wytacznie dla trzeciego
czasu.Wieczny powro6t istnieje tylko w trzecim czasie. Nie powraca ani waru-
nek dziatania w oparciu o brak, ani warunek dziatania w oparciu o przemiang,
powraca jedynie to, co nieuwarunkowane w wytworze jako wieczny powrot
Negatywne, podobne, analogiczne sg powtorzeniami, ale nie powracajg. Powra-
cajg tylko formy ekstremalne, ktore rozwijajac sie do konca i dochodzac do kresu
mocy, przeksztatcajg sie i przechodzg w inne, stajgc sie tozsamym. Kino staje sie
destrukcyjne, kiedy uwodzi powierzchnig zdarzen, manipuluje obrazami czasu,
przedstawiajac akcje (dziatanie) jako efekt ruchu obserwowanego w kadrze, fat-
szujac perspektywe trwania rzeczy.

3.
Deleuze wzbrania sie przed nazwaniem epoki nowozytnej epoka obrazu. To

raczej cywilizacja kalk, gdzie wszystkie moce sg zaangazowane w zastanianie
nam obrazu, nie koniecznie zastanianie samych rzeczy, ale zastanianie nam cze-
go$ w obrazie.I7 Obraz prébuje bez przerwy rozbi¢ kalke, wyjs¢ z niej. Tak na-
prawde me wierny, dokad moze prowadzi¢ prawdziwy obraz, poniewaz nie wy-
starcza rezim $wiadomosci lub zmiana nastawienia, aby uchroni¢ obraz przed
upadkiem w stan kalki. Potrzebna jest zywotna moc intuicji. Czasami trzeba od-
SwiezyC partie zagubione, odnaleZ¢ ponownie to wszystko, czego nic wida¢ w ob-
razie, czy tez wszystko to, co z niego zostato usuniete, aby wydal sie interesuja-
cym. Ale czasami przeciwnie - pisze Deleuze - trzeba zrobi¢ dziury, wprowadzic¢
luki i biate przestrzenie, rozrzedzi¢ obraz badz usungé zen wiele rzeczy, ktére
zostaty dofgczone, abySmy wierzyli, ze widzi sie wszystko. Trzeba obraz podzie-
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lic lub wydzieli¢ w nim pustg przestrzen, aby odnaleZz¢ ponownie catos¢. Nie wy-
starcza nawet zaktoci¢ potgczen sensomotorycznym, ktore dziatajg w rozpozna-
niu automatycznym, aby pojawit sie obraz-czas, obraz z trzeciego czasu, Ruch
nie moze by¢ juz postrzegany tutaj w funkcji obrazu sensomotorycznego, ale wi-
nien by¢ ujety i myslany w innym typie obrazu. Istnieje wowczas jako pierwszy
wymiar obrazu stale rosngcego w wymiary nowe. Nie chodzi o wymiary prze-
strzeni, gdyz obraz moze bycC plaski, pozbawiony gtebi i anektowac tym wiecej
przestrzeni i mocy. Chodzi o podporzadkowanie przestrzeni opisowi w funkcji my-
Slenia. Kino trzeciego czasu, lokujgc obraz w ruchu czy tez wyposazajge obraz
w autoruch nie przestaje tym samym odwzorowywac obwoddéw mézgowych. t.3-
czenia sg czesto paradoksalne iprzepetniajg wszystkie elementy ich prostych
zwiazkow obrazow.

Obrazy-czasy to historie szybkosci mysli, porywczosci badz unieruchomie-
nia, nieroztgczne od obrazu-ruchu.”* Na drugim miejscu, w tym samym czasie,
kiedy oko zbliza w funkcji widzenia, elementy obrazu nie tylko wizualne, ale
i dZwiekowe wchodzg w stosunki wewnetrzne, ktore sprawiajg, ze obraz jako ca-
tos¢ musi by¢ ,,czytany” nie mniej niz widziany. Jest to o tyle trudne, ze czysty
opis, na ktérym bazuje obraz-czas, bedac obrazem istniejgcym, nie przedtuza sie
w ruchu jak w obrazie-akcji, lecz taczy sie z obrazem wirtualnym i tworzy z nim
obieg. Kazdy obieg zaciera tez i tworzy przedmiot. W podwojnym ruchu tworze-
nia i zacierania kolejne plany, kolejne niezalezne obiegi, usuwajac sie, zaprzecza-
jac sobie, powtarzajac sie, rozdzielajac sie, ksztattujg zarazem warstwy jednej
i tej samej rzeczywistosci fizycznej i poziomy jednej itej samej rzeczywistosci
mentalnej, pamieci lub umystu. Podstawowymi cechami obrazu nie sg juz wow-
czas przestrzen iruch, ale topologia i czas. b

Mozg, ktory migocze i koordynuje od nowa lub robi faczenia - to metafo-
ryczne ujecie kina trzeciego czasu (trzecie powtdrzenie), Dostownos¢ (w sensie
znaczemowosci) byfaby juz tutaj bardzo odlegta. Wchodzi kino rozszerzone bez
kamery, ale tez bez ekranu i tasmy filmowej. Wszystko inoze stuzyC za ekran:
ciato protagonisty lub takie samo cialo widzoéw. Wszystko moze zastepowac ta-
$Sme filmowa w filmie wirtualnym, ktéry powstaje juz tylko w gtowie, pod po-
wiekami, z zrédtem dzwieku chwytanym w razie potrzeby z sali. Zatem oprocz
topologii, réwniez prawdopodobienstwo i irracjonalno$¢ ustanawiajg nowy obraz
myslenia2 w Kinie czasu trzeciego.

Tozsamos'¢ Swiata i mézgu to noosphere (sfera mysli). Jej automatyzm nie
ksztattuje catosci, ale raczej granice, membrane. Ta granica kontaktuje wnetrze
z zewnetrzem. Whnetrze to psychologia, przesztos¢, inwolucja catej psychologii
gtebi, ktéra drazy umyst. Zewnetrze to kosmologia galaktyk, przysztos¢, ewolu-
cja, cata nadnaturalno$é, ktdra kaze eksplodowac Swiatu.2L Mozliwosci kina umy-
stu czynigje intensywnym w kulturze nowoczesnej. Styl myslenia w kinie Alana
Resnais czy Stanleya Kubucka to style powtorzenia. One stak przegrupowuja
wszystkie swoje moce, podobnie jak robi to kino ciata, gdzie zaistniaty style Je-
an-Luc Godarda i Johna Cassavetessa. Wydaje sie jednak, ze kino mysli przezy-
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wa kryzys w epoce, w ktérej mbzg weciaz jest tajemnicg. M6zg staje sie haszym
problemem - twierdzi Deleuze - lub naszg choroba, naszg pasjg raczej niz nasza
godno.Scig, Antonin Artaud dawno juz nakreslit ponury obraz dzisiejszej sytuacji,
twierdzac, ze ,,anteny” mozgu skierowane sg do niewidzialnosci, a on sam ma
zdolnos'd do powtarzania i odradzania Smierci.”

4.
Jak zatem kino tworzy afirmujaca r6znice w ewolucji czasu trzeciego?
Obraz-kryszloi daje mozliwos$¢ koegzystencji materii i ducha ponad obrazem-ru-
chem. Sam krysztat naktania do czystego opisu.

Jest, podobnie jak drogocenne kamienie, symbolem ducha i potaczonego z nim
intelektu. (...) ,,Przezroczysto$¢” jawi sie jako jedna z najbardziej wyrazistych
i najpiekniejszych form pojednania przeciwienstw: materia ,,istnieje”, alejak gdyby
nie istniata, gdyz mozna widzie¢ poprzez nia. Jej kontemplowanie nie napotyka
oporu, nie sprawia bolu.”

Obraz-krysztat obdarzony jest wielkim bogactwem elementéw dystynktyw-
nych, ajego nieredukowalno$¢ polega na jednosci niepodzielnej aktualnego ob-
razu ijego obrazu wirtualnego. Obraz jest wiec terazniejszy i przeszly, jeszcze
obecny ijuz przeszly, jednoczesnie, wtym samym czasie. To, co tworzy ob-
raz-krysztat, jest operacjg najbardziej podstawowg czasu. Poniewaz przesztosé
nie tworzy sie po terazniejszosci, ale w tym samym czasie, trzeba, aby czas sie
rozdziela! w kazdej chwili w terazniejszosci i przesztosci, ktére rdznig sie jedna
od drugiej z natury lub ta, ktéra powraca taka sama rozdwaja terazniejszo$¢ na
dwa uktady réznorodne, z ktérych jeden wznosi sie ku przysztosci, a drugi upada
w przeszto$é. Czas musi sie rozdziela¢ w tym samym czasie, w ktorym powstaje
lub sie rozwija. On sie rozdziela na niesymetryczne rzuty, z ktérych jeden kaze
przej$¢ catej terazniejszosci, ainny przechowuje catg przesztos¢. Czas zasadza
sie na tym rozdwojeniu i to wiasnie wida¢ w krysztale. Obraz-krysztat sam w so-
bie nie jest czasem, ale widzi sie w nim wieczne podwaliny czasu, gdyz nie ustaje
on zmienia¢ dwoch podstawowych, ustanawiajgcych go obrazéw: obrazu aktual-
nego terazniejszosci, ktéra mija i obrazu wirtualnego przesztosci, ktora sie zacho-
wuje. To stan nie rozpoznawalno$ci. Mimo ze obrazy te sg odrebne, to jednak
nierozpoznawalne itym wiecej nierozpoznawalne, ze odrebne, poniewaz trudno
rozrézni¢, ktory jest jednym, a ktéry drugim. Obraz-krysztat stale rosngc i rozwi-
jajac sie, staje sie ekspresjg doskonalg. 24

Rozwiniete kino obrazu-czasu bazowatoby na tym, co Deleuze okreslit mia-
nem duchowego automatyzmuz i co stanowi o specyfice tej dyscypliny sztuki,
ktérej powtdrzenia w czasie trzecim juz istnieja.

121



Przypisy:
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