Obserwator w kregu Smierci

JOANNA SPALINSKA-MAZUR

W rankingu filméw stulecia (100 filmow, ktore wstrzasnety Wielkq Brytaniq)
obraz Nie ogladaj si¢ teraz (1973) — adaptacja okultystycznego horroru Daphne
du Maurier — zajmuje 6sme miejsce '. Docenia si¢ przede wszystkim urodg plas-
tyczng tego filmu oraz sugestywna atmosfer¢ sennego koszmaru, ktéra mocno
dziata na wyobraznig . Zaznaczy¢ przy tym trzeba, ze film nie pozostaje wierny
opowiadaniu du Maurier. Jest komentarzem °, akcentuje to, czego W pierwowzo-
rze literackim nie ma, czego mozemy si¢ zaledwie domysla¢. Sam rezyser zade-
klarowat jasno, ze pragnie zawsze przekazywac swoje mysli za pomoca obrazu,
bez posrednictwa literatury ‘. W horrorze du Maurier odnalazt jednak rodzaj
potencji filmowej, ktéry go zainspirowal. Ewa Mazierska zwig¢Zle ujg¢ta tworcze
credo rezysera: Porzqdkowanie przez artyste bataganu, jaki kaidy z nas ma
w swojej glowie, kanalizowanie rozchodzacych sie w wielu kierunkach wod do-
Swiadczenia jest, wedle Roega, dziataniem znieksztatcajacym rzeczywistosc. Jest
tez oznakq rezygnacji kina ze swoich mozliwosci. Film winien byc¢ raczej jak
obraz; dzieto, o ktorego poczatku, srodku i koricu decyduje przede wszystkim od-
biorca majgcy swobode skupienia uwagi na poszczegdlnych jego czesciach . Nie
ogladaj sie teraz jest dobra wyktadnia powyzszej tezy.

Osobliwo$¢ kregu Smierci

W swoim filmie Roeg tworzy szczegélne napigcie, odwotujac si¢ do opowia-
dania Daphne du Maurier. Podejmuje on dyskusj¢ nad problematyka widzenia
(patrzenia-ogladania). Tytut pierwowzoru literackiego, jednoczes$nie pierwsze sto-
wa opowiadania, jest dla Roega kodem dwuznacznym, przynaleznym zaréwno
rzeczywistej (spetniajacej si¢), jak i wirtualnej (potencjalnej) sferze bytu. Rezyser
stawia pytanie o porzadek znakéw, jakie pojawiaja si¢ w momentach rozstrzyga-
jacych o istnieniu. Pyta o tozsamo$¢ obserwatora bgdacego w kregu $mierci.

W opowiadaniu Daphne du Maurier miejscem akcji jest Wenecja. To wtasnie
tutaj istnieje dogodny klimat dla wizjoneréw, ktérzy moga swobodnie przemiesz-
czaé si¢ pomi¢dzy Swiatami. Nawet $§mier¢ z r¢ki karlicy — gfupia, jak konkluduje
umierajacy gléwny bohater — wpisuje si¢ w ten ci¢zki i ggsty klimat maksymalnie
zwezonych obiegdw czasowych. Wenecja, ktéra zyje przeszioscia, materializuje
ja. Nawet t¢ najgiebiej ukryta badZ wyparta.

Wiasnie przesztosé staje si¢ punktem wyjscia rezysera, ktéry uruchamia i pod-
daje obserwacji krag Smierci. Dla Johna — gtéwnego bohatera — zaczyna si¢ on
w angielskiej posiadtosci Gatwick, gdzie podczas zabawy nad stawem tonie jego
piecioletnia cérka. Daphne du Maurier nie opisuje okolicznosci tego zdarzenia w
ksiazce. Jedynym §ladem sa refleksje nad stanem zdrowia psychicznego zony po
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$mierci corki, ktéra zmarta na zapalenie opon mézgowych, oraz motywacja po-
drézy do Wenecji, aby uwolni¢ si¢ od bolesnych wspomniei. Natomiast film
Roega okolicznosci $Smierci Christine i samo to zdarzenie traktuje jak swego
rodzaju osnowg¢. W Wenecji znajdzie ono swoje tragiczne dopetnienie.

Krag $mierci, ktéry zaczat si¢ urzeczywistnia¢ w Gatwick, pojawil si¢ naj-
pierw w obrazie jako ostrzezenie. Porzadek znakéw utworzyl wéwczas osobli-
wos$¢ domagajaca si¢ odczytania. Daphne du Maurier szkicuje krag $mierci
delikatna, nieciagta linia. Rozpoznajemy zaledwie kilka wyrazistych znakéw do
niej odsytajacych: krzyk w zautku, przepowiednia jasnowidzacej Hetcher, widze-
nie Johna dotyczace obrazu zony w czerwonym ptaszczu, kiedy plynie gondola
w towarzystwie staruszek. Roeg modyfikuje, przeksztatca i dodaje znaki Smierci,
systematycznie zacie$niajac krag osobliwosci o niezwyklej sile wyrazu. To Chri-
stine, kiedy tongta, miata na sobie czerwony ptaszczyk nieprzemakalny, taki sam
jak opetana karlica, ktéra Smiertelnie pchngta nozem Johna. Charakterystyczny
czerwony kaptur dane byto dostrzec gléwnemu bohaterowi na jednym ze slajdéw,
kiedy w Gatwick studiowat obraz wnetrza weneckiego kosciota. Wszechobecne
w filmie lustra staja si¢ niemymi $wiadkami wydarzen, odbijajac obrazy z réz-
nych obiegéw czasowych, przypadkowe postaci, gesty rejestrowane nieswiadomie
w strumieniu spostrzezein o niemozliwej do rozréznienia jakosci. Najmniejszy,
osobliwy krag $mierci jest osrodkiem nierozpoznawalnosci °, gdzie to, co rzeczy-
wiste i to, co zaledwie pomyslane, ma podobna intensywnos¢ i sit¢ wyrazu oraz
w tym samym stopniu podlega urzeczywistnieniu. Obraz staje si¢ bowiem
teraZniejszy i przeszly jednoczesnie. Jeszcze obecny i juz przeszly, w tym samym
czasie. Terazniejszos$¢ z kolei to jest rzeczywisty obraz i jego wspétczesna prze-
szto$§é, czyli obraz wirtualny (lustrzany). Wedtug Henri Bergsona fakt para-
mnezji (wrazenia juz-widzianego, juz-przezytego) wskazuje na to, ze istnieje
pamieé terazniejszo$ci, wspélczesna tejze samej terazniejszosci '. Dlatego, sku-
piajac uwage na slajdzie z tajemnicza zakapturzona postacia w kosciele, umyst
Johna w jednej chwili znakomicie zdaje sobie sprawe z tego, ze dotyka osobli-
wosci. Jego nieswiadoma reakcja jest réwnie blyskawiczna jak ciag zdarzei
w §wiecie realnym: syn przewraca si¢, najezdzajac rowerem na szkto i przebijajac
opong; Laura — zona Johna — znajduje nagle, w tej samej chwili, odpowiedZ na
drgczace pytanie, ktére zadata jej corka (jesli ziemia jest okragta, dlaczego zama-
rznigty staw jest ptaski?); prawdopodobnie w tej wtasnie chwili Christine wpada
do stawu. Calo$¢ obrazu moze by¢ dostrzezona jedynie przez obserwatora, ktéry
skojarzy wszystkie zdarzenia.

John sam zamyka si¢ na niezwykly obraz, ktéry dostrzega na zasadzie blysku,
a w nastepnej chwili tonie jego dziecko. Ciag realnych zdarzen jest wynikiem
wczesniejszej nieSwiadomej reakcji. W krggu Smierci manifestuje si¢ bowiem to,
co urzeczywistnia si¢ w obrazie. Obserwacja zmienia jednak obiekt. Dlatego klu-
czowe hasto ,,nie ogladaj si¢ teraz” odnosi si¢ do osobliwosci w samym obrazie,
nie w §wiecie realnym. Film Roega potwierdza tym samym Benjaminowska tezg,
ze obraz demontuje histori¢ *. Akt demontazu wymaga chwilowej dekoncentracii,
rozkojarzenia funkcji uczestnika i obserwatora. Obraz, ktéry mnie ,,demontuje”,
jest bowiem obrazem, ktéry mnie zatrzymuje, zbija z tropu, wprawia w zaktopo-
tanie, pozbawia chwilowo moich zdolno$ci. Dlatego John, w momencie szoku
wywolanego widokiem zakapturzonej postaci ze slajdu, ucieka ze swojej domeny
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studiowania obrazu w dziatanie ,,poza obrazem”. Ksiazka, o ktéra bezwiednie
pyta pograzona w lekturze zong, nosi wieloznacznie brzmiacy tytut Beyond the
Fragile Geometry of Space °, co wskazywaloby na proces demontazu struktur
mys$lowych, mozliwy przy zmianie biegu czasu. John automatycznie kojarzy ta-
jemniczy obraz zakapturzonej postaci z juz uruchomionym krggiem $§mierci. Ale
niepokdj, jaki temu towarzyszy, blokuje przypomnienie sobie sensu powrotu,
wylacza funkcj¢ obserwatora. Jednak Benjaminowskie poznanie przez montaz,
ktére thumaczytoby analizowana sytuacje, zaktada wiaczenie wszystkich funkcji
poznawczych, réwniez pozawerbalnych, nadnaturalnych itp. Montaz jako proce-
dura operacji historycznej wymaga w pierwszej kolejnosci demontazu, roz-koja-
rzenia tego, co podlega urzeczywistnieniu. To ,,co§” — obraz juz przezyty — tak jak
opisuje go Didi-Huberman '* ponownie si¢ zjawia, w podwéjnym sensie ana-
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mnesisgprzypominania sobie przez duszg tego, co widziata w §wiecie idei, oraz
rekompozycji calej struktury, w ktérej obecny jest w petni sSwiadomy obserwator.

Od momentu spojrzenia na anonimowa posta¢ w kapturze, w efekcie dozna-
nego szoku, historia Johna zmienia bieg, ale ta zmiana jest ztosliwoscia, czyli
obrazem nierozpoznanym. Sledzi¢ ja moze obserwator potrafiacy czytaé obraz,
a nie wylacznie patrzacy na obraz.

Nie patrz teraz...

Pierwsze zdanie opowiadania du Maurier, dotyczace trybu ograniczonej wta-
dzy widzenia, stanowi punkt wyjscia dyskusji o spojrzeniu jako mocy sprawczej.
W przypadku filmu Roega ,patrze¢” oznacza ,kreowac”, wprawia¢ w ruch,
wznawiac badZ cofaé czas. Patrzenie jest funkcja porzadkowania i wyboru. Jed-
nak bez selekcjonowania i wartoSciowania, gdyz oznaczaloby to zachwianie réw-
nowagi catosci systemu, w ktérym tkwi obserwator, patrzenie mogtoby wywotac
zaburzenie badZ rezonans. John, pochylajac si¢ nad slajdem i patrzac na niego
przez szkto powigkszajace, ozywia najmniejszy krag, ktéry stopniowo i nieodwo-
lalnie zaczyna si¢ urzeczywistnia¢. Obraz wirtualny jest w tym przypadku Scisle
zalezny od obrazu rzeczywistego, z ktérym formuje najmniejszy obwéd. Kore-
sponduje z obrazem rzeczywistym, w miejsce ktdrego si¢ urzeczywistnia, ale mu-
si si¢ urzeczywistnic z kolei w innym rzeczywistym obrazie ''. Powstaje wéwczas
inny system niz rzeczywistos$¢-wirtualnos¢, spirala przemieszczania si¢
wirtualnos$ci w kolejne rzeczywiste obrazy. W ten sposob obraz rozrasta si¢ bez
konica, zachowujac Zrédto, ktére nie podlega identyfikacji, jest nierozréznialne.
Niezidentyfikowana posta¢ w czerwonym kapturze w ten wlasnie sposéb — jako
osobliwos$¢ — funkcjonuje w obrazie. Ogladana najpierw przez Johna, nastgpnie
przez jego zong, zjawia si¢ ponownie jako niejasna wirtualno$é obecna w oglada-
nym slajdzie w trakcie kolacji w weneckiej restauracji, kiedy za sprawa dwoch
staruszek powraca temat tragicznie zmartej cérki. W Gatwick kod ,,nie patrz” byt
silnym sygnatem nieswiadomosci Johna, ktéra przesterowala uwage w to miejsce
posesji, gdzie za chwilg miat si¢ rozegra¢ dramat. ,,Nie patrz” oznaczato wéwczas
,.badZ tam, gdzie cos si¢ wydarza”. John, wycofujac si¢ wowczas z funkcji obser-
watora, skupil jednak uwagge nie na zdarzeniach realnych, lecz na innych obra-
zach, ktére byly przeklamane, ztosliwe i podstgpne (np. lustrzany, odwrécony
obraz biegnacej Christine czy jej uSmiechnigta twarz z przytknigta do ust dionia)
i odciagaty uwagg od ,,napierajacego” dramatu. Przez to sam stat si¢ uczestnikiem
tragedii, manipulowanym i nieswiadomym zagrozenia. Kod ,,nie ogladaj si¢ te-
raz” w takim kontekscie znaczytby ,,nie przypominaj sobie tego, co juz przezy-
fes”. Obieg $mierci dlatego wlasnie moégt si¢ urzeczywistniaé, pozostajac
nierozpoznany, przez blyskawiczne przemieszczenia obiektu obserwacji.

ZYosliwos¢ obrazu
Roeg pozwala zrozumieé, ze obraz jest mysleniem w kilku obiegach jedno-
czes$nie. Aby widzie¢, obserwator musi jednak skupic si¢ na Zrédle obrazu i roz-

pozna¢ swoja pozycje. Wowczas wszystkie relacje porzadkuja si¢ i struktura
obrazu staje si¢ przejrzysta. Wirtualnos$¢ rozdziela si¢ z realnoscia. To, co mozna

136




137




JOANNA SPALINSKA-MAZUR

nazwaé ztosliwoscia, to zdolno$¢ ,,mamienia”, ktéra sprawia, ze rozpoznanie
i rozdzielenie jest niemozliwe. A wszystko, co juz przezyte, pozostaje ukryte
i niedostgpne, poniewaz ta wiedza mogtaby by¢ rozstrzygajaca w momentach
rozrézniania, rozpoznawania obrazu prawdziwego i falszywego. Didi-Huberman
obraz falszywy nazywa obrazem-ztosliwosciq (I'image-malice) " i charakteryzuje
go jako zto rozwinigte w elemencie podstepu, oszustwa. Ow niepokéj (malaise)
w przedstawieniu moze pozostaé¢ ukryty lub rozwinaé si¢ po §ladach o charakte-
rze podstepnym czy zdradliwym, czyniac widzenie igraszka i wciagajac do gry.
Obecnos¢ niepokojacego symptomu jest rownoznaczna z brakiem ciagtosci w hi-
storii, ktdra jest datowana, wigc jest faktem. Walter Benjamin taki fenomen okreslat
mianem dialektyki zatrzymania . Zatrzymanie jako cezura byloby wiec chwilowa
statoscia, synkopa w ruchu lub stawaniu si¢, oznaczajaca stalos¢ myslenia zdarze-
nia. Myslenie staje si¢ obrazem dialektycznym tylko wtedy, kiedy w jego ruchu
nast¢puje taka wiasnie cezura. Nie oznacza to jednak prostej przerwy rytmu
myslenia. Cezura zmusza do wylonienia przeciw-rytméw czy réznorodnych ryt-
méw czasu, przygotowujac moment zaskoczenia. To prowadzi do wylonienia si¢
skamieliny w historycznym biegu rzeczy. Jesli btysk kaze zauwazy¢ przezycia, to
cezura otwiera przed historia skamieniata przestrzen. Szok czaséw w obrazie
wyzwala wszystkie jego modalnosci, od przypomnianego do§wiadczenia az do
wybuchéw zyczen, od skoku poczatkowego az do schytku rzeczy. W obrazie
bowiem kondensuja si¢ wszystkie warstwy mimowolnej ludzkiej pamigci. Bio-
rac pod uwage, ze historia rozpada si¢ w obrazach, nie w historiach, ztosli-
wos¢ ,,zagospodarowuje” cezur¢ obrazem, korzystajac z braku ciaglosci
w mySleniu. Jesli zatem John, spogladajac na slajd z zakapturzona, odwrécong
tylem, a wiec niemozliwa do rozpoznania postacia, pozwala na jej ,,zainstalowa-
nie” w pamigci, to pozwala tez na wyparcie obserwatora z szerokich obiegéw
czasowych i na zatarcie ich granic oraz na blokade¢ funkcji przypominania sobie.

Ztosliwosc wchodzi w obraz skokowy z cata nadmiernos$cia, irracjonalnoscia,
intensywnoscia wrazef wizualnych, wskazujac na brak rozsadku w mysleniu cia-
glym historii. Dla Johna podr6z do Wenecji stata si¢ pasmem irracjonalnych
zdarzen, inicjowanych przez szokujace wrazenia wizualne (okolicznosci spotka-
nia dwdch staruszek w restauracji, upadek z rusztowania w kosciele, odnalezienie
zwlok topielicy w jednym z weneckich kanatéw, wizyta na policji). Zablokowa-
nie funkcji przypominania (paramnezji, anamnezji) przez ztosliwos¢ w obrazie
ma na celu wyraZne rozdzielenie funkcji uczestnika i obserwatora zdarzeni. John
reaguje agresja na kazda probg odblokowania pamigci, przez co staje si¢ uczest-
nikiem nieuwaznym, roz-kojarzonym, igraszka w podstepnej, ztosliwej grze wi-
dzialnosci. Jego $mieré zamyka obieg, Sciagajac wszystkie falszywe obrazy
w widmo juz-przezytej rzeczywistosci. Dopiero wéwczas obserwator widzi, jak
rozdziela sie wirtualnos¢ i realnosé.

Obserwator w kregu Smierci
Uwazny obserwator, bedac w krggu Smierci, zachowuje funkcje przypomina-
nia jako konieczny warunek rozrézniania, porzadkowania i swobodnego przemie-

szczania si¢ pomigdzy réznymi obiegami pamigci. Jesli najrozleglejszy obieg
deformuje obiekt, to najwezszy jest sama esencja przezy¢, czyli obwodem krysta-
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licznym ", przeksztatcajacym catos¢ bytu. Wéwczas, przez zdziwienie graniczace
z szokiem, wylania si¢ nowa, czysto duchowa jazi (w opowiadaniu du Maurier
stwierdzenie Johna: Och, BoZe, jak cholernie gtupio umierac w ten sposéb... w filmie
Roega: uSmiech gasnacy na twarzy gléwnego bohatera, w momencie gdy patrzy
na twarz osoby w czerwonym kapturze). To ta nowa rzeczywistos¢ kaze wszy-
stkim fatszywym obrazom spa$¢ w krysztat i tam pozostaé. Jest to mozliwe, wow-
czas gdy obiekt obserwacji staje si¢ w modulacja Zrédta i jego odbicia.

Juz w Gatwick korespondujace ze soba rytmy zdarzeii pobudzily funkcje ob-
serwatora. Réwnoczesno$¢ zjawisk wirtualnych i rzeczywistych wspétobecnych
w analogicznych rytmach i symetrycznych ruchach (rzut pitka — rzut papierosami,
bieg syna w kierunku domu — bieg ojca do tonacej Christine) jest postrzegana
przez tego, kto zostat wyparty z najrozleglejszych obiegdw, aby znaleZ¢ si¢ w naj-
wezszym, jasno rozdzielajacym podlegajaca urzeczywistnieniu funkcjg uczestni-
ka i czysta pamigc, ku ktérej jest zwrdcony.

Réwniez w Gatwick spelniajaca si¢ w niejasnych okolicznosciach $mieré
Christine odstonita potencjalny, wirtualny obiekt podlegajacego urzeczywistnie-
niu wspomnienia — zakapturzona postac¢ ze slajdu. W najmniejszym obiegu oba
obrazy — rzeczywisty i wirtualny — sa nierozerwalnie zwiazane. Dlatego wylacz-
nie obserwator jest wladny ujrze¢ ich wzajemna modulacjg¢: realna Smierc¢ corki
w objeciach ojca przenika si¢ ze zmiana w ,,ciele” slajdu (czerwona ciecz podob-
na do krwi przemienia si¢ nagle w wodnista, trudna do zidentyfikowania, zajmu-
jac stopniowo cala powierzchni¢ widzialna w obregbie slajdu). Oba obrazy spina
teraZniejszos$¢ jako realnos¢ stawania si¢ w obrazie. Niemal idealnie izomorficzne
kompozycje, barwy i ruchy w obu obrazach pozwalaja mysle¢ o nich w katego-
riach struktury uporzadkowanej, jak o obrazie-krysztale *°, ktéry jest z natury
osobliwoscia w ciagu historii. Od chwili jego wylonienia si¢ historia nie rozwija
si¢ juz w sposéb ciagty, lecz skokowo.

Paradoksalnos$¢ obecnosci obserwatora polega na tym, ze wyparta przez ucze-
stnika zdarzen jest ona w pelni realna jako swiadomo$¢ najwezszego (wewngtrz-
nego) i jednoczes$nie najszerszego (zewngtrznego, na granicy $wiata) obiegu
pamigci. Zatem ta obecno$¢ rozciaga si¢ w osobliwe pasmo doswiadczeri fizycz-
nych, emocjonalnych czy mentalnych, ktére swe odniesienie ma w obrazie, ktéry
odstonit si¢ w pgknigciu rozchodzacych sig realnosci (Smieré w Gatwick — Smier¢
w Wenecji). To juz inna rzeczywisto$¢ i inny czas.

Konwulsyjne drgawki Johna w chwili §mierci dziwnie kontrastuja z krystali-
czna strukturag wspomnien ptynnie zjawiajacych si¢ przed patrzacym i starannie
oddzielonych od fatszywych obrazéw, ktére wczesniej tak mocno w nim zarezo-
nowaty. Czujna i zarazem powazna twarz Christine obecna w widmowym obrazie
przemiany wydaje si¢ tutaj odbiciem twarzy obserwatora, ktéry dobrze rozpoznat
swoja pozycj¢ i prawdziwe Zrédto obrazu.

JOANNA SPALINSKA-MAZUR
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L Zob. ,Jesli Jestesmy tym, co ogladamy...”, w:
E. Krélikowska-Avis, Prosto z Piccadilly. Kino
brytyjskie lat 90., Krakéw 2001, s. 231-234.
Nie oglaqdaj sie teraz wtacza si¢ do gatunku
giallo, co nie wydaje si¢ najistotniejszym wa-
lorem tego filmu (zob.: http://hor-
ror.com.pl/filmy/recka.php?id=158).
Geoffrey Wagner, rozpoznajac mozliwe relacje
pomigdzy filmem a jego pierwowzorem literac-
kim, wskazuje na komentarz jako na jedna
z trzech kategorii. Rozpoznajemy komentarz,
kiedy oryginat celowo albo nieumysinie podle-
ga zmianie pod pewnymi wzgledami (...) kiedy
ze strony filmowca mamy do czynienia z od-
miennym zamierzeniem raczej niz niewierno-
Sciq czy zwyczajnym pogwatceniem. Zob. G.
Wagner, The Novel and the Cinema, Fairleight
Dickinson University Press, Rutherford, NJ
1975, s. 224. Cyt. za: B. McFarlane, Tto, pro-
blemy i nowe propozycje, thum. S. Sikora, w:
.Kwartalnik Filmowy” 1999, nr 26-27, s. 13.
Por. E. Mazierska, Nicolas Roeg, w: ,Iluzjon”
1991, nr 3-4 (43-44), s. 58.
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Gilles Deleuze wprowadza pojecie porzadku
krystalicznego jako charakterystyczne dla ki-
na zdominowanego przez struktury czasowe.
Odréznia w ten sposéb ,.klasyczny” porzadek
organiczny, ktéry odnos$nie do sztuk plastycz-
nych opisal Worringer, od porzadku, ktéry
wyraznie u$wiadamia kino i kolejne media
audiowizualne. Obwdd krystaliczny to obwdéd
zamian, gdzie to, co realne, staje si¢ wirtual-
ne, nieprzejrzyste — przejrzyste, a zrédto za-
mienia si¢ w Srodek. Tak pracuje wyobraznia,
ktdra nieustannie dokonuje tego typu opera-
cji. Kino u$wiadomito nam funkcjonowanie
tego mechanizmu. W krysztale (w obwodach
krystalicznych) widac, w jaki sposéb czas staje
si¢ autonomiczny, niezalezny od ruchu. Wigcej
nawet — wida¢ wyraznie, iz czas nie przestaje
wywotywaé ruchu fatszywego, ktéry ,,mami”
obserwatora i sprawia, ze rzeczywiste miesza
si¢ z nierzeczywistym. Por. G. Deleuze, Pour-
parlers. 1972-1990, Paris 1990, s. 94 -95.

Deleuzjariskie pojecie obrazu-krysztatu jest
tutaj rozumiane jako najmniejszy obwdd for-

% Gilles Deleuze, definiujac obrazy-krysztaty, mujacy si¢ woké6t punktu nierozpoznawalno-
wiele miejsca poswigcil najmniejszemu obie- Sci. Oznacza zwiazek obrazu rzeczywistego
gowi. Nieredukowalnos$¢ tego typu obrazéw i wirtualnego, czyli obraz ,dwupostaciowy”,
polega na niepodzielnej jednosci obrazu rze- jednoczesnie rzeczywisty i wirtualny. To, co
czywistego i wirtualnego, tworzacych ow jest rzeczywiste, teraZniejsze — jest zawsze
najmniejszy obieg. Nierozpoznawalnos$¢ jest obecne. Wirtualno$¢ jest na drodze do realno-
wiec ich cecha naturalna. Por. G. Deleuze, Sci. Zob. G. Deleuze, Cinéma 2... dz. cyt.,
Cinéma 2: l'image-temps, Les Editions de s. 105-107. Identyczno$¢ strukturalna obrazu

. Minuit, Paris 1985, s. 105-106. rzeczywistego (Smier¢ coérki w objeciach oj-

Por. G. Deleuze, dz. cyt., s. 106.

Tezy Waltera Benjamina, dotyczace funkcji
obrazu w poznawaniu Historii, rozwija Geor-
ges Didi-Huberman, akcentujac problematyke
temporalng. Zob. G. Didi-Huberman, Devant
le temps, Paris 2000, s. 120-122.

W kontekscie story filmu tytut ksiazki ozna-
czalby: Po tamtej stronie kruchej geometrii
czasu.

8

9

ca) i wirtualnego (,,Smieré” postaci w czer-
wonym kapturze ze slajdu), ich wyrazna sy-
metria wzgledem obserwatora wskazuje, ze
mamy do czynienia z tzw. sercem znakow
optycznych. Klarownos¢ kazdego z nich zale-
zy od stopnia urzeczywistnienia. Por. G. De-
leuze, Cinéma 2... dz. cyt., s. 93-94. W rze-
czywistosci dwa wyzej wyodrgbnione obrazy
sa jednym porzadkujacym si¢ wewnetrznym

1070b. G. Didi-Huerman, dz. cyt., s. 92.
1 por. G. Deleuze, dz. cyt., s. 107.
12 Tamze, s. 125.

obwodem pamigci.

140




