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Obraz-ruch

Kino posiada dla Gilles’a Deleuze’a status szczegdlny. Wzdryga si¢ on jednak przed
tworzeniem jakiejkolwiek teorii, ktora adaptowatby na potrzeby filozofii poj¢cia zna-
ne z kinematografii. Teori¢ oddziela jego zdaniem od tego, co stanowi przedmiot
zainteresowania filozofii, a zarazem od istoty samego kina — przepas¢. Poszukuje on
zatem plaszczyzny, na ktorej to, co tutaj tak odlegle, zblizy si¢ do granicy nierozr6z-
nialnosci. Ot6z tym, co poprzez kino pozwala odstoni¢ wiasciwy przedmiot zaintere-
sowania filozofii, a poprzez filozofi¢ istotne znaczenie kina, jest obraz. Te dwie dzie-
dziny w jego wnetrzu przenikaja si¢ wzajemnie®. Nalezy jednak podkresli¢, iz mamy
do czynienia z pojeciem obrazu zupetnie réznym od tego, ktoéry znamy z Roznicy
i powtorzenia. Tutaj byt on pojmowany jako instancja z gory przesadzajaca o wszel-
kich rozstrzygnigciach, jako korelat zmystu wspolnego (cogitatio natura universalis),
milczace zatozenie, co do ktoérego wszyscy pozostajg zgodni. Rownoczesnie Deleu-
ze nie rozpoznawat w subiektywnych zatozeniach ziarna rzekomej moralnosci czy

I Artykul ten stanowi reedycj¢ czesci rozprawy doktorskiej pod tytutem Miedzy iluzjg a chaosem.
Gillesa Deleuze’a studia nad filozofia i sztukq obronionej przez autora na Uniwesytecie Jagiel-
lonskim w kwietniu 2015 r.

2 Por. G. Deleuze, Deux régimes de fous, Paris 2003, s. 202.
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prawdy, nie dostrzegat ich rowniez w otaczajacym $wiecie pod jakakolwiek postacia
(kultury, religii etc.). Uwazal je za poznawczo nieciekawe, wyeksploatowane pod
wzgledem tworzenia nowych filozoficznych pojec¢. Inaczej moéwiac — poprzez pojecie
obrazu mys$li wskazywat na istotne ograniczenia filozofii®. Po latach, w ksigzce Kino,
pojecie obrazu staje si¢ jednak narzgdziem, ktore ma w zamysle pozwoli¢ na uwol-
nienie si¢ od owych ograniczen, otwierajac nowg ptaszczyzne mozliwosci filozofo-
wania. Pytanie, jakie musimy sobie zadaé, to czy na gruncie filozofii jest mozliwe
catkowite wyzwolenie si¢ od poddanego krytyce pojecia obrazu mysli i ostateczne
zanurzenie si¢ w takim typie obrazu, ktore speni postulowang przez Deleuze’a bez-
zatozeniowos¢, pozbawiong troski bezcelowos¢, ktore jako jedyne pozostawatyby
gwarantem niepowtarzalnosci i intensywnosci naszych filozoficznych przygaod.

Aby stato si¢ to mozliwe, konieczne jest, po pierwsze, zrezygnowanie z dotych-
czasowych schematow reprezentacji opartych niejednokrotnie na tym, co mogli-
bySmy nazwac przemoca myslenia®. W tym przypadku, poniewaz mysl przyjmuje
charakter obrazu, a obraz kinematograficzny posiada walory mysli, zanika relacja
uprzednio$ci, pierwszenstwa czy dominacji jednej dziedziny w stosunku do drugiej®.
Po wtore, Deleuze, skupiajac si¢ na zdolnosci kreowania obrazdw, testuje mozliwo-
$ci prowadzenia analiz w §rodowisku permanentnej genezy nowosci, ktéra wykracza
poza ustalanie warunkow mozliwosci dla danego obiektu badan®. Tym razem musi-
my zapyta¢, czy mozliwe jest uymowanie jakiejkolwiek problematyki bez retrospek-
tywy, bez powtarzania tego, co juz w momencie wypowiedzi jawi si¢ jako przeszte
i nieuchwytne. Czy zatem zdolni jestesmy wrazi¢ t¢ nowo$¢ w momencie jej powsta-
wania, rezygnujac z metodologii, ktorg rowniez musielibySmy ujaé, nie jako sama
w sobie, ale poprzez kolejny poziom meta-, czy tez zaktadajac na koncu domniemanag
plaszczyzne idei, w relacji do ktorych pojecia jawityby si¢ jako powielenie, odbicie
czy emanacja. Powiedzenie czego$ sensownego na temat ich korelacji wymagatoby
przyjecia pewnej z gory zatozonej spdjnosci, co stawiatoby nas na nowo w obrebie
problematyki obrazu mysli znanej z Roznicy i powtorzenia. Wydaje si¢ jednak, ze
spojrzenie wstecz, uporzadkowanie poje¢ wedtug pewnych regut zdaje si¢ koniecz-
ne, aby mozliwe stato si¢ pisanie o jakimkolwiek atrybucie nowos$ci, pomimo ze jej
istota, wymykajac si¢ nam, jawi si¢ zawsze jako nie na czasie. Deleuze nowosc¢ te
rozwaza w trzech aspektach. Po pierwsze, kino jest tutaj wyjatkowe pod wzgledem
techniki, jak réwniez jako $rodek ekspresji, po drugie, w samej historii kina pojawia
si¢ zmiana polegajaca na przejéciu (ok. 1945 r.) od obrazu-ruchu do obrazu-czasu.

3 Por. G. Deleuze, Roznica i powtorzenie, thum. B. Banasiak, K. Matuszewski, Warszawa 1997,
s. 193-197.

4 Por. ibidem, s. 214.
5 Por. G. Deleuze, Deux régimes...,s. 197.
6 Por. G. Deleuze, Kino, thum. J. Marganski, Gdansk 2008, s. 11.
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Trzecim 1 ostatnim zwiastunem nowosci jest zmiana odnoszaca si¢ do kina wspot-
czesnego. Badania przeprowadzone w jego obrebie nie dotycza juz bowiem jedynie
kwestii naszej wrazliwosci na sztuke czy zdolnosci poznawczych, ale odnoszg si¢
réwniez do sposobu funkcjonowania w kolektywie, ktory Deleuze okresla poprzez
pojecie ,,ludzi, ktorzy nadejda” (un peuple a venir)'.

To wtasnie w powyzszym kontekscie francuski filozof bedzie poszukiwat takich
tropow, ktore majg zaprowadzi¢ nas do immanentnego pojmowania obrazu, dalekie-
go od wszelkich metafizycznych konotacji. W pierwszej czgéci ksigzki zajmuje si¢
on relacjg obrazu do ruchu, pomigdzy ktdrymi réwniez mozemy zaobserwowac pe-
wien rozdzwick®. Konieczne zatem staje si¢ stworzenie takiego agregatu pojgciowe-
go, ktdry nie realizowaltby zadnego zatozonego z gory scenariusza, gdzie zgodno$é
zamystu ze stanem faktycznym nie odsytataby nas do ukrytych przyczyn. Agrega-
tem takim staje si¢ wtasnie obraz-ruch — kluczowe pojecie tej czesci ksigzki. Jest
on szczegdlnym typem obrazu, ktory bardziej niz umystowa reprezentacja staje si¢
immanentnym ruchem materii, inaczej mowiac — wyjatkowym sprzezeniem obrazu
i ruchu, ktore nie zaktada zadnej instancji inicjujgcej’. To wilasnie kino zdaniem De-
leuze’a mogloby dostarczy¢ dowodu na 6w ruch bedacy obrazem. ,,Kino funkcjo-
nuje dzigki obrazom (odcinkom momentalnym) oraz dzigki ruchowi, czy tez czaso-
wi — bezosobowemu, jednostajnemu, niewidzialnemu, czy niezauwazalnemu, ktory
«jest» w aparacie i generuje konsekutywny przeptyw obrazow”!°. Podobnie w naszej
percepcji — jezeli, jak chca niektdre teorie, wspdlistniejg nieruchome obrazy i abs-
trakcyjny ruch, to wrazenie ruchu powstawatoby jedynie poprzez warunki ja umoz-
liwiajace!!. Te ostatnie jednak nie sa istotne dla kina, stad wniosek, iz obraz, ktory
ono generuje, jest tozsamy z ruchem. Dodatkowo poszczegdlne obrazy, z ktorych
sktada si¢ film, nie sg nieruchome (zaktadaloby to ukryta, abstrakcyjng przyczyne
ruchu), lecz ruchome. ,,Film nie daje nam obrazu, do ktérego dochodzi ruch, daje
nam bezposrednio obraz, b¢dac ruchem. Podsuwa nam oczywiscie odcinek, lecz jest
to odcinek ruchomy, a nie nieruchomy odcinek plus abstrakcyjny ruch”'?. To witasnie,
bedace zastuga Henriego Bergsona, odkrycie obrazu stanowigcego rownoczesnie
ruch, lecz nieugruntowanego poprzez warunki mozliwosci percepcji, inspiruje teo-
ri¢ Deleuze’a. Dla Bergsona bowiem percepcja nie jest uprzywilejowanym obrazem,
lecz takim samym jak kazdy inny, obrazem po$rod obrazow, dlatego tez nawet okre-

7 Por. A. Bouanishe, Gilles Deleuze — une introduction, Paris 2007, s. 234-236.
8 Por. G. Deleuze, Kino, s. 67.

9 Por. ibidem, s. 68.

10 Ihidem, s. 9.

Il Por. ibidem, s. 10.

12 Jbidem.
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slenie warunkow jej mozliwosci nie moze stac si¢ u niego instancjg zdolng zblizy¢
spostrzegajacego i to, co spostrzegane, w oczekiwanym stopniu.

Nerwy dosrodkowe sg obrazami, mézg jest obrazem, poruszenia (les ebrenlement)
przekazane przez nerwy sensytywne (les nerfs sensitifs) i rozchodzace si¢ w mo-
zgu sa réwniez obrazami [...] To mozg jest czescig §wiata materialnego, a nie
$wiat materialny czg¢scig moézgu. Czyni¢ z mézgu warunek catego obrazu to rze-
czywiscie przeczy¢ samemu sobie, poniewaz zgodnie z zalozeniem mozg jest czg-
$Scig tegoz obrazu. A wigc ani nerwy, ani o$rodki nerwowe nie moga warunkowac
obrazu wszech§wiata'®.

W efekcie otrzymujemy to, co mogliby$my nazwac¢ ekspozycja rzeczywistosci,
gdzie kazdy obraz oddzialuje na kolejny, gdzie wszystko tacznie z nami jest tylko
obrazem po$rod obrazow, ktorym immanentne sg zmiany, czyli ciagly ruch.

Doskonale zdaj¢ sobie sprawe, w jaki sposob obrazy zewnetrzne wptywaja na
obraz, ktéry nazywam moim cialem: przekazuja mu ruch. Rozumiem réwniez,
w jaki sposob to cialo oddziatuje na obrazy zewnetrzne: ono im ruch odsyta. A za-
tem moje ciato, w catos$ci materialnego Swiata, jest obrazem, ktory dziata jak inne
obrazy, przyjmujac i odsylajac ruch [...] moje cialo, jako przedmiot przeznaczony
do poruszania innych przedmiotow, jest jakim$ osrodkiem dziatania; nie byloby
ono w stanie zrodzi¢ przedstawienia'®.

Mamy zatem do czynienia z przeplywem obrazéw, z ciagla, nigdy niezaktuali-
zowang zmiang, w ktorej zanika punktu podparcia, grunt, od ktérego mozna by si¢
odbié, inicjujac ruch. Jezeli mieliby$my zatem mowic o jakimkolwiek modelu, bytby
nim raczej obraz kinowy jawiacy si¢ jako permanentny przeplyw materii realizujacy
si¢ na antypodach subiektywnych uwarunkowan lub catkiem poza nimi, bez state-
go centrum odniesienia. Podsumowujac, mozemy stwierdzi¢, iz postulowana przez
Deleuze’a immanencja obrazu zdaje si¢ osiggalna tylko i wytacznie, gdy ostabimy
role podmiotu, a zarazem zrezygnujemy z zewngetrznych uwarunkowan reprezenta-
cji’. Obraz kinematograficzny zdaje si¢ tym samym rozgrywaé na poziomie samej
materii pozostajacej w bezustannym tworczym ruchu. Szczegdlna rola percepcji jest
w tym przypadku nieuzasadniona, podmiot moze co najwyzej stanowié¢ jeden z wielu
obrazéw funkcjonujgcych w obrebie catosci'®. Jednak otwiera si¢ on na bezposred-

13 H. Bergson, Materia i pamiec. O stosunku ciata do ducha, ttam. M. Drwigga, Warszawa 2006,
s. 16.

4 Ibidem, s. 17.
15" Por. G. Deleuze, Kino, s. 67.
16 Por. G. Deleuze, Negocjacje 1972—1990, thum. M. Herer, Wroctaw 2007, s. 72.
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nie doznanie sil, ktorych jest czes$cia, w swojej jednostkowosci nigdy nie pozostajac
zdolnym do ujgcia calodci jawiacej si¢ jako nieredukowalna i niezarzadzana z ze-
wnatrz wielos¢ relacji'”.

Obraz-ruch, ktory pojawia si¢ w kinie, nie miesci si¢ zatem w porzadku reprezen-
tacji. To wszech§wiat jawi si¢ tutaj jako ,.kino w sobie” obywajace si¢ bez §wiado-
mosci widza, a uprzywilejowana wzgledem innych sztuk rola kinematografii polega
na tym, ze najbardziej zdaniem Deleuze’a zbliza si¢ do jego istoty'®. Wyjscie poza
przestrzen reprezentacji implikuje doznanie obrazu jako rzeczywiscie dziatajacych
sit. Zanim zostang one ujete czy tez sklasyfikowane, to do nich wilasnie zdaniem
paryskiego profesora odnosi si¢ sztuka kinematografii, wymykajac si¢ tym samym
z zakletego kregu reprodukcji stereotypow.

Nalezy jednak zastanowi¢ si¢, w jaki sposob stato si¢ zatem mozliwe pisanie
o tychze bezosobowych sitach czy tez wykorzystanie ich podczas produkcji filmowe;j?
Ot6z z tego zbioru ruchomych obrazéw wylania si¢ pewien szczeg6lny rodzaj obrazu,
ktéry pozwala na ich postrzeganie. Jest to tak zwany obraz-percepcja. Tutaj znéw od-
najdujemy nawigzanie do Bergsona: percepcja nie posiada innych wtasciwosci od ru-
chu, ktory postrzega, ale jest pewnego rodzaju wyborem, selekcjg, uproszczeniem'.
To wiasnie subiektywny wybor, rodzaj filtru, ktorym jest obraz-percepcja, moze by¢
rozumiany jako kadrowanie. W odniesieniu do kina ten rodzaj obrazu umozliwiatby
produkcje filmowa?. Réwnoczesnie drugi typ obrazu, tak zwany obraz-akcja (dzia-
fanie), w przeciwienstwie do obrazu-percepcji, ktory charakteryzuje si¢ eliminacja,
wyborem czy tez kadrowaniem, stanowi o oddzialywaniu rzeczy na nas, jak rowniez
o naszym oddziatywaniu na rzeczy?'. Jest on rozumiany zatem jako drugi obok obra-
zu-percepcji aspekt subiektywnosci. Trzecim aspektem jest tak zwany obraz-uczucie,
ktory jak pisze Deleuze, ,,0znacza koincydencje podmiotu i przedmiotu lub sposob,
w jaki podmiot postrzega siebie samego lub raczej do§wiadcza i odczuwa si¢ od we-
wnatrz”?. Do tych trzech r6znych odmian obrazéw odnosi si¢ za kazdym razem inny
typ planu kinematograficznego: obrazom-percepcjom odpowiada plan ogolny, ob-
razom-dzialaniom odpowiada tak zwany plan $redni, obrazom-uczuciom odpowia-
da natomiast plan zblizeniowy*. W efekcie tej analizy okazuje si¢, ze wspomniane
trzy typu obrazdéw pozwalajg na okreslenie sytuacji wspotczesnego cztowieka, ktory

17 Por. A. Sauvargnargues, Deleuze et [’art, Paris 2000, s. 73.
18 Por. ibidem, s. 239.
19 Por. H.Bergson, Materia i pamigc...,s. 76.

20 Por. R. Bogue, Deleuze on Cinema, New York 2005, s. 35, a takze A. Sauvargnargues, De-
leuze...,s. 76.

2L Por. G. Deleuze, Kino, s. 75.
22 Ibidem, s. 76.
23 Jbidem, s. 81.
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Hhie jest niczym innym jak tylko ztozeniem tych trzech obrazow™*. Jak widzimy,
rola podmiotowosci okazuje si¢ jednak znaczaca — nie sposob nie zwrdci¢ uwagi na
charakteryzujacg ja istotowg wielo$¢, poprzez ktorg mozliwe staje si¢ zblizenie do
$wiata wolnego od jej syntetycznych wiczow.

Obraz-czas

Na koncu pierwszej czesci ksigzki Kino (Obraz-ruch) koncepcja obrazu-ruchu prze-
chodzi w koncepcje obrazu-czasu. Spowodowane jest to miedzy innymi pojawie-
niem si¢ w okresie po drugiej wojnie §wiatowej zupetnie nowych uwarunkowan:

Wojna i jej konsekwencje, rozchwianie amerykanskiego snu we wszystkich jego
aspektach, nowa $wiadomo$¢ mniejszosci, wzlot i inflacja obrazéw zarowno
w otaczajacym S$wiecie, jak 1 w wyobrazni ludzi, wptyw na kino nowych spo-
sobow opowiadania, z ktorymi eksperymentowata literatura, kryzys Hollywood
i dawnych gatunkow?.

W tym czasie coraz cz¢$ciej mamy do czynienia z sytuacjami, w ktérych nasze
dotychczasowe zdolno$ci do reagowania zostaja zachwiane. Wtasnie w wyniku za-
burzen poprzednich schematéw praktycznego dzialania i reagowania wylania si¢
nowy obraz — obraz-czas. W Kkinie stereotypowym, wcigz powtarzanym schematom
odpowiadatby montaz, ktory sprawia, iz czasowe nastgpstwa zdarzen uktadajg sig¢
w sekwencje, gdzie to, co wlasnie si¢ dzieje na planie, jest wynikiem poprzednich
zdarzen czy podejmowanych dziatan. Problematyczne zdaniem Deleuze’a jest tutaj
wiasnie to umozliwiajgce synteze zdarzen ukonstytuowanie przyczynowosci w ob-
rebie czasu®. Inaczej méwigc — mamy do czynienia z sytuacjg, w ktorej obraz staje
si¢ niejako komentarzem do bedacej zawsze nie na czasie terazniejszosci, zmieniajgc
ja tym samym w przeszto$¢ juz uporzadkowana, ustrukturyzowana, okietznana i sta-
bilna, zawdzieczajaca swoje pozorne uporzadkowanie przyzwyczajeniu?’. Schematy
dziatania oparte na powtarzaniu, poprzez ktore to, co terazniejsze, zawsze ujmowane
jest juz jako przeszte, zdaja si¢ wynikac z tradycji podporzadkowania czasu ruchowi
czy tez liczbie.

Zawiasy to o$, wokot ktdrej obracaja si¢ drzwi. Zawias, Cardo, wskazuje na pod-
porzadkowanie czasu wyraznym punktom gtéwnym, przez ktore przechodza mie-

24 Jbidem, s. 77.
25 [bidem, s. 218.

26 Por. A. Bouanishe, Deleuze..., s. 241, a takze: V. Moulard-Leonard, Bergson—Deleuze encourt-
ers. Transcendental experience and the thought of the virtual, New York 2008, s. 110.

27 Por. G. Deleuze, Kino, s. 263.
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rzone nim ruchy okresowe. Tak dtugo jak czas pozostaje w zawiasach, jest pod-
porzadkowany ruchowi ekstensywnemu: jest jego miarg, interwalem czy liczbg.
Czesto podkreslano t¢ ceche filozofii antycznej: podporzadkowanie czasu kotowe-
mu ruchowi $wiata bedacemu niejako obracajacymi si¢ Drzwiami®.

Takie ujecie czasu staje si¢ mozliwe jedynie w relacji do stabilnego centrum, sta-
lego punktu odniesienia, w stosunku do ktorego kazdy ruch jawi si¢ jako juz znor-
malizowany i uporzadkowany®. Miare czasu i rytm wyznaczajg tu interwaty od-
dzielajace na horyzoncie zdarzen kolejne istotne punkty. Kiedy jednak tak ulozony
porzadek zaczyna si¢ chwiaé, pojawiajg si¢ ruchy nieprzewidywalne, odchylone od
normy, nienaturalne, czas przestaje by¢ im podporzadkowany i jak to ujmuje De-
leuze — wypada on z zawiasow (le temps hors de ses gonds). Jego zdaniem kino nie
ma stanowi¢ narzedzia do realizacji narracji o tym, co powtarzalne, banalne, do-
brze znane. Przeciwnie, pozostaje ono zdolne do uchwycenia ruchu terazniejszo$ci
niepodporzadkowanego zadnemu $cistemu centrum, w ktorym mozliwe staja si¢ ru-
chy zaskakujace, nieprzewidywalne, poprzez ktore rOwniez nasze przyzwyczajenia,
przekonania, prze$wiadczenia czy mniemania tracg swoje ugruntowanie, odkrywajac
przed nami nowe mozliwo$ci bycia w $wiecie. Inaczej mowiac — nasze wtadze zosta-
ja wystawione na dziatanie pustej formy czasu, niezaleznej juz od miary wtasciwej
regularnym ruchom. Ten sposob odczuwania i funkcjonowania realizuje si¢ poprzez
to, co Deleuze nazywa czystymi sytuacjami optycznymi. Sytuacje te wywodza si¢
z porzadku percepcji, ktory Deleuze analizuje w $wietle drugiego rozdziatu Mate-
rii i pamieci. Bergson rozrdznia tutaj dwa typy rozpoznania: jeden sensomotoryczy,
uksztaltowany poprzez przyzwyczajenia oraz drugi zwigzany wiasnie z czystymi sy-
tuacjami optycznymi*, stanowigcy prawdziwg ,,pedagogike percepcji”:

Ostatecznie to nowa epoka kina, nowa funkcja obrazu, oznacza pewna pedagogike
percepcji, ktoéra wypiera encyklopedi¢ §wiata bgdaca juz w strzgpach. To kino
wizjonera (voyant), ktory nie pragnie juz upigkszaé natury, tylko intensywnie jg
uduchowia’!

i dalej:

to znaczy postrzezenia i dziatanie przestaja si¢ nawzajem laczy¢, a przestrzenie
nie sg juz ani skoordynowane, ani wypelione. Pewne postacie, usidlone w pew-

28 @G. Deleuze, Krytyka i klinika, ttum. B. Banasiak, P. Pienigzek, 1.6dZ 2016, s. 47.
29 Por. G. Deleuze, Kino, s. 263.

30 Por. V. Moulard-Leonard, Bergson..., s. 109.

31 G. Deleuze, Negocjacje..., s. 82.
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nych czystych optycznych i dzwigkowych sytuacjach, okazuja si¢ skazane na bta-
kanie lub wyruszenie w podroz. To idealni wizjonerzy (pure voyants)*?.

Kino przestaje zatem petni¢ funkcje mimetyczna, juz nie rozpoznajemy poprzez
nie sytuacji czy charakterow dobrze nam znanych z dnia codziennego, ale staje si¢
ono rezerwuarem osobliwej pozbawionej praktycznego zastosowania wiedzy, ,,na-
uka wizualnego wrazenia zmuszajacego nas do zapomnienia o naszej wlasnej logi-
ce i przyzwyczajeniach siatkowkowych naszego oka™*. W tym kontekscie Deleuze
przywotuje kino Roberto Rosseliniego czy Jean Luca Godarda, gdzie niejednokrotnie
obserwowa¢ mozemy btednych wedrowcow przemierzajacymi bez celu przestrzenie
miast, niezdolnych do podjecia jakichkolwiek dziatan, stajagcych si¢ jedynie kontem-
plujacymi obserwatorami. Jest to efektem zatamania si¢ zwigzkow opartych na dzia-
taniach praktycznych, umozliwiajacych funkcjonowanie w §wiecie i spoteczenstwie.
Wspomniane postacie, wytamujac si¢ z dotychczasowych uwarunkowujacych je re-
gut, doswiadczajac pewnych granicznych sytuacji, stykajg si¢ z tym, co nienazwane,
niemozliwe do zaakceptowania, nieznosne, z czyms, czego juz nie sposob przedsta-
wic. Jest to, jak pisze Deleuze, rodzaj brutalnosci, ktora wytania si¢ w efekcie pod-
dania krytyce wszelkich komunatow, banatow, sytuacji stereotypowych. Jednak to
wlasnie banat posiada tutaj funkcje praktyczna, umozliwiajaca szybkie reagowanie
i dziatanie, a tym samym sprawne funkcjonowanie w $wiecie. Rola stereotypu jest
zatem nie do przecenienia, gdyz pozwala on na ztagodzenie wptywu tego aspektu
rzeczywistosci, ktory pozostaje niezwykle trudny do zniesienia i zaakceptowania.
Mozemy zatozy¢, ze pojecie banatu, jakim postuguje sie w tym przypadku Deleuze,
jest zbiezne z tym, co nazywatl w Roznicy i powtorzeniu zmystem wspolnym (sens
commun) rozumianym jako rozpoznanie i zaakceptowanie ustalonych na podstawie
mnieman wartos$ci, gdzie kazda reprezentacja przedmiotu opiera si¢ na zgodnosci
wladz, realizujac postulat rzekomej identycznosci. W kategoriach Kina najblizszy
pojeciu sensu wspolnego jest wspomniany schemat sensomotoryczny, ktory pozwala
funkcjonowac i dziata¢ na gruncie codzienno$ci**. ,\Nie brakuje nam schematow po-
stgpowania, dzigki ktorym mozemy si¢ odwroécié, gdy jest zbyt nieprzyjemnie, zre-
zygnowac, gdy jest strasznie, przystosowac si¢, gdy jest zbyt pigknie’. Niemniej
zdaniem Deleuze’a caty wysitek sztuki (w tym przypadku sztuki kinematograficznej)
polega na wyzwalaniu si¢ z mocy banalow (cliché); pozostaje to warunkiem ko-
niecznym tworczosci. Jedynie dzigki temu moze wytoni¢ si¢ nowy typ obrazu, ktory

32 G. Deleuze, Kino, s. 267.
33 [bidem s. 245.
34 A. Bouanishe, Deleuze..., s. 244.

35 @G. Deleuze, Kino, s. 247.
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okresla on mianem obrazu-krysztatu (image-cristal). Jest on zwigzany z takim poje-
ciem czasu, ktore umozliwia w zatozeniu ujecie samego ,,stawania si¢”, a zarazem
doswiadczenie horyzontu wrazen wyzwolonych od schematu sensomotorycznego?®.
Przejscie pomiedzy Kino 1. Obraz-ruch a Kino 2. Obraz-czas nie odnosi si¢ je-
dynie do zmiany sposobu, w jaki obieramy i odczuwamy $wiat, ale zwigzane jest
rowniez z tym, co nazwalibySmy ogdlna kondycja wspolczesnego spoteczenstwa.
Akcent zostaje zatem przesunicty z indywidualnego doswiadczenia, z badan stara-
jacych si¢ dotrze¢ do warunkow genezy subiektywnos$ci na ogét spoteczenstwa. Na
podstawie analizy wspolczesnej kinematografii Deleuze uwidacznia sposob, w jaki
wszelkie dotychczasowe sztywne podzialy scojalne ulegajg zachwianiu. W tym kon-
tekécie niezwykle istotna jest rozwijana przez niego koncepcja tak zwanego ludu,
ktéra wigze sie¢ z pojmowaniem kina jako sztuki masowej. Wspomniany lud nie jest
tutaj okreslony przez dotychczasowe pojecia, czyli nardd lub ras¢. Zamiast tego fran-
cuski filozof proponuje nowa kategorie tak zwanego ,,ludu przysztosci”. W ten spo-
sob kino, zajmujac si¢ spoleczenstwem, nie wytwarza jego reprezentacji, odnosi si¢
raczej do ,,ludu, ktérego brakuje” (un people qui manque), ktory zawsze pozostaje
ludem w mniejszo$ci (minoritaire). Autor Roznicy i powtorzenia uwaza bowiem, iz
jedynie w momencie, w ktorym ludu jeszcze nie ma, moze on zostaé stworzony, a nie
jedynie opisany czy to za pomoca obrazow, czy tez kategorii historycznych odno-
szacych si¢ do prawa, wladzy, porzadku, przynaleznos$ci panstwowej itp.*” ,,Lud bra-
kujacy” to taki, ktory odrzuca wszelkie ustalone normy, wszelka dominacje, a przez
to realizuje spoteczenstwo, ktore caly czas si¢ tworzy, powstaje, ciggle na nowo si¢
wymysla, nigdy nie okre$lajac si¢ ostatecznie. ,,Brakujacy lud si¢ staje, wymysla
si¢ w zapetnionych budami miastach i obozach czy w gettach w nowych warunkach
walki, do ktorej koniecznie musi swoj wktad wnies¢ sztuka polityczna™3®.
Zauwazmy, ze warunki tworczosci, ktore Deleuze definiuje w swoich studiach
nad kinem, zdaja si¢ zaleze¢ od pustej formy czasu, ktéra w efekcie wymyka si¢
wszelkiemu rozumowaniu, jawiac si¢ nam jako to, co niemozliwe do wyrazenia, jako
odbicie nicosci. Deleuze operuje zatem na plaszczyznie, na ktorej mysl porusza si¢
z najwickszym trudem. Banal, w ktorym funkcjonujemy, bytby tutaj powrotem do
czasu, ktorego miarg sg stabilne punkty odniesienia, a zarazem ucieczka od ,,ludu,
ktérego brakuje”, do tego, z ktorym spotykamy si¢ na co dzien, a ktory sztuka wcigz,
kontestuje 1 pragnie zmieni¢. Nalezy zastanowi¢ si¢, czy owa pusta forma czasu,
owa rysa w krajobrazie moze permanentnie pozostawaé w swojej bezpodstawno-
$ci, zwielokrotniajac 1 rozpleniajac go bez konca, réwniez na poziomie pojeé, czy
jednak pozwala réwnoczesnie na ich wzajemna korelacje i uporzadkowanie. Moze

36 Por. ibidem, s. 307-308.
37 Por. A. Bouanishe, Deleuze..., s. 246.

38 @G. Deleuze, Kino, s. 435.
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si¢ wydawac, ze zasadnicza niejednoznaczno$¢ nie pozwala nam precyzyjnie ustalic,
o ktérym jej aspekcie méwimy w danym momencie. Innymi stowy — zasada, na mocy
ktorej to, co nieznane, przemienia si¢ w znane, i na odwrot — pozostaje poza zasie-
giem naszych wiladz. Jednak 6w ruch pomig¢dzy banatem a niezwykloscia zdaje si¢
istotnie przynaleze¢ do natury mysli. Musimy zatem zapytaé, w jaki sposob mozna
go wyjasnié. Jezeli staje si¢ on zrozumialy, to jedynie za pomocg czego$, co pozo-
staje wobec niego odrgbne, co z kolei samo wymaga wyjasnienia. Czy mozliwe jest
zatem odkrycie tego, co uzasadnia wyjasnienia? To raczej brak uzasadnienia tworzy
przestrzen dla wszelkich mozliwych wyjasnien. Jezeli owego braku, z tej pustej for-
my czasu, wylania si¢ obraz, to na tym styku realizuje si¢ przemiana nieznanego w to,
co dopiero moze zosta¢ poznane, uchwycone w jednej sekundzie tylko po to, by za
chwile rozwina¢ si¢ w calej swej niepojmowalnosci. Tak jak w ciemnosci sali kino-
wej pojawia si¢ film, tak mysl, w tym mysl o kinie, rozbtyska na moment pomig¢dzy
tymi dwiema ,,niepojmowalno$ciami”, ktore jedynie tu i teraz zlewajg si¢ w jeden
obraz, symulakrum.

THE IMMANENCE OF THE IMAGE
—ABOUT GILLES DELEUZE’S CONCEPT OF THE CINEMA

Summary

In the following text, the problem with the relationship between the cinematic’s art and
philosophy is presented. The analysis of several notions through which the innovation in
thinking and writing about cinema is carried out, such as “image movement” that allows
the recognition of the essence of the cinema as the relationship of various forces and
escalations of its creative power. The breakthrough that took place in the cinema after
the Second World War is described. The above is associated with the transition from the
notion of “image movement” to the concept of “image-time”. In correlation with the
concept of time (le temps est hors de ses gonds), the question of montage is discussed.
Then the concepts of “pure optical situation” and “pedagogy of perception”, as well the
emergence of a new type of image called “image-crystal”, are introduced. In this context,
the change in our way of understanding and feeling the world is presented, and an attempt
is made to evaluate the condition of the modern society.

Keywords: cinema, image-movement, image-time, representation, immanence, becom-
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