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The Image of Reversed Narrative. The Case of Irreversible

Abstract: The article analyses the case of reversed narration in the film /rreversible by Gaspar Noé as a one
of the examples of group of films produced in the 1990’s based on the reversed narration and complex,
modern construction of the sujet. The author stresses that temporal aspects of metonymic contiguity shows
parallels with displacement of one event on the axis of chronology and the transitions between erzdhite Zeit
and Erzdhlzeit. Narratological reading of retrospective events provides dating back in time from primary
narrative as a result of the use of i.e. the internal analepsa showing the time span in the story told. The
shift from present and past goes beyond the linear and causal order by drawing on a comparison between
J.W. Dunne’s various forms of theory of time and the Moebius strip. The group of events arranged in the
causal but discontinuous order show the parallels that precede climax event and initiate the secondary nar-
rative dating back in time.
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W latach 90. XX wieku w $wiecie filmu wyr6zniata si¢ grupa produkcji odznaczajacych
si¢ szczeg6lng predylekcja do rozbudowania osi narracyjnej. Mowa tu przede wszystkim
o takich obrazach jak Zagubiona autostrada i Mulholland Drive Davida Lyncha, Memento
Christophera Nolana oraz Nieodwracalne Gaspara Noégo'. Kazdy z wymienionych utwo-
réw cechuje si¢ zarowno zerwaniem z linearnym modusem opowiadania, jak i budowa
przypominajacg wielopoziomowg konstrukcje. Ostatni z filmow, Nieodwracalne, wymaga
W sposob szczegdlny analizy zagadnienia zwigzku migdzy czasem a przestrzenig w utwo-
rze filmowym. Owa struktura przypomina model opowiadania a rebours — o$ fabularna
jest oparta na zasadzie odwroconej chronologii?, w obrebie ktorej mozna wyrdzni¢ zbiezne
watki tre§ciowe pomijane przy interpretacjach dzieta. W odroznieniu od zdewaluowanego
chwytu w postaci Wagnerowskiego lejtmotywu, korzysta ze specyfiki rozwigzan stylistycz-

Pomijam w tym miejscu tytuly filmow o stosunkowo prostszej konstrukcji fabularnej, takie jak Zdrada Harolda
Pintera, 5 x 2: Pig¢ razy we dwoje Frangois Ozona.

Przypisano mu taka kategori¢ na 9. MFF Era Nowe Horyzonty w kategorii ,,Filmow o sztuce”, zob. Katalog
Festiwalowy, Stowarzyszenie Era Nowe Horyzonty, Krakow 2009, s. 504.
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nych w organizacji fabuly zrywajacej zarowno z porzadkiem osi linearnej, jak i skierowane;j
w stron¢ narracji zdarzen opartej na figurze metonimii. W rezultacie powstaje na tym planie
wtorna o$ znaczenia. Zdaniem Alicji Helman opiera si¢ ona ,,na zastgpieniu danego wyra-
zenia przez inne, pozostajgce z nim w rzeczywistym — czasowym, przestrzennym lub przy-
czynowym — zwigzku. Proces ten nie wymaga jakoS$ciowej zmiany, poniewaz utrzymuje
przylegtos¢ migdzy elementem znaczacym a znaczonym’™. W przypadku tej figury relacja
miedzy signifiant a signifié lokuje si¢ zarazem ,,w ukltadzie intersubiektywnie istniejacej
zalezno$ci semantycznej”™. Tymczasem Roman Jakobson twierdzi nie bez zwiazku, Ze ,,pro-
ces metonimizacji obrazow rzeczywistosci w filmie lezy u podstaw wszelkich zabiegow
semantycznych, w wyniku ktorych rzecz (resp. obraz rzeczy) przeobraza si¢ w znak filmo-
wy kreowany na podstawie — typowej dla jednej z odmian metonimii zwanej synekdocha
— zasady pars pro toto (czg$¢ zamiast catosci) realizowanej poprzez kadrowanie, montaz,
zblizenie itp.””. Metonimia ukazuje perspektywe teoretyczng w filmie pod postacig formy
krzywego zwierciadla rzeczywistosci; ,,stosuje on w nich $rodki filmowego wyrazu takie
jak kadrowanie czy montaz obrazujacy dang rzecz na zasadzie pars pro toto. Synekdochg
odzwierciedlamy natomiast za poSrednictwem form montazu i kadrowania jako jeden z ele-
mentow relacji metonimicznej”.

W perspektywie narracyjnych gier z czasem film Nieodwracalne bazuje na grupie meto-
nimii temporalnych, ktorych odmienna forma charakteryzuje si¢ tym, ze wigze on okreslone
tropy roztozone horyzontalnie w tek$cie kulturowym. Opierajac si¢ na wertykalnej relacji
rzeczywistos¢—tekst, mamy do czynienia w tym przypadku z osig horyzontalng w posta-
ci relacji dwustronnej. Rezultatem tych zdarzen, jak zauwaza Jakobson we wspomnianym
szkicu, jest to, iz metonimia i metafora stanowig ,,dwa podstawowe rodzaje konstrukcji
filmowej”; polega to na zmianie proporcji i konfrontacji r6znych co do wielkosci fragmen-
tow przedmiotoéw, réznych pod wzgledem wielko$ci fragmentdw przestrzeni i czasu, we-
dhug podobienstwa i kontrastu’. Jakobson ukazuje zarazem metonimie jako trop stylistycz-
ny w tekScie poetyckim, trop usytuowany ,,w przestrzeni i w czasie” migdzy zestawem
kategorii szczego6lnie istotnych dla narracji w opowiadaniu filmowym. Omawiang figure
zdaniem Jakobsona wyrdznia zwlaszcza opozycyjno$é, zas podobienstwo i kontrast opisuja
nieroztacznie jej domeng. Jako znamienny przyklad wytonienia metonimii uznaje Jakobson
pytanie ,,Czym jest Smier¢?” nastgpujace po zestawie sentencji: ,,...Gdybym rzucit okiem na
twojg twarz / Moglbym przestraszy¢ si¢ na Smieré” w wierszu Borysa Pasternaka The Safe
Conduct. Pytajac, uzyskuje on odpowiedz: ,,Smier¢ jest niczym innym / jak dusza oddzielo-
ng od ciata”. Nawigzujac do natury $mierci, koreluje on tym samym z ,,0soba, forma, wygla-
dem” wprowadzanymi przez poete w tancuch metonimicznych obrazdw, takich jak ,,zapach
gnijacych zwlok — ciala — przyklad $mierci”. Rosyjski jezykoznawca twierdzi rowniez, ze

3 A.Helman, Metonimia, [w:] R. Syska (red.), Stownik filmu, Wydawnictwo Zielona Sowa, Krakow 2005, s. 106.

M. Hendrykowski, Stownik terminéw filmoznawczych, Wydawnictwo Ars Nova, Poznan 1994, s. 174.

5 Ibidem.

¢ Ibidem.

7 R. Jakobson, Upadek filmu, [w:] A. Helman (red.), Estetyka i film, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1972, s. 94.
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w $wiecie poezji rzadzonej przez metonimi¢ ,,kontury rzeczy sa zamazane i rozne aspekty
jednego obiektu przeksztatcajg sie w niezalezne obiekty w sobie”®. Na skutek zamazywania
i przeksztatcania konturow danych rzeczy ulega zmianie pole semantyczne calego utworu.
W dalszym fragmencie wiersza pokazuje on relacj¢ metonimiczng ujmowang jako ,,dekom-
pozycj¢ i wzajemne przenikanie si¢ obiektow” z aspiracjami w konstrukcji kompozycji ma-
larzy kubistycznych. ,,Przylegtosci i dystanse pomigdzy rzeczami zmieniajg sig, jak tez ich
wymiary”; mamy do czynienia z nieustannym formatowaniem si¢ relacji pozycji migdzy
rzeczami oraz ich wzajemnym przenikaniem. Dominujgca funkcja jezyka krystalizuje si¢ na
poziomie metonimii w jezyku prozy, tymczasem porzadek metafory jest charakterystyczny
dla jezyka poetyckiego. Ale inne metonimiczne kursy sa otwarte takze dla poety — od cato$ci
do czgéci, od przyczyny do skutku, od przestrzennych do czasowych zwigzkéw, od prostej
przyleglosci do zwiazku przyczynowego — i we wszystkich tych przypadkach vice versa
i tak dalej. Ale by¢ moze najbardziej charakterystyczng figurg Pasternaka jest ,,substytucja
aktu dla agenta lub stan, wyrazenie lub atrybut na okaziciela nim”!°. W tym punkcie, cha-
rakteryzujac metaforg, wigze on ja z zaburzeniem jezyka, w ktorym nastegpuje proces me-
taforyczny. Za posrednictwem takich chwytow jak zblizenia lub oddalenia, podobienstwa
i kontrast, przylegtos¢ i dystans powstaje nieustanny ruch i zachodzi zmiana. Ciag zdarzen,
odchodzac od prostego zestawienia przyczynowo-skutkowego, nawigzuje do osi metonimii,
w ktorej pozbawiamy go wtornej linii narracji o poetyckim wymiarze, podczas gdy wspolne
tropy bazuja zaréwno na utozeniu kauzalnym, jak i na zestawieniu elementow w takim sa-
mym stopniu podobnych, jak r6znych, ostatecznie za$ przylegtych.

W narracyjnych przeksztatceniach zastosowanych w Nieodwracalnym sjuzet sktada si¢
z trzynastu uje¢ utozonych w odwroconym porzadku chronologicznym, wywotujacym wra-
zenie jednego ujecia''. W pierwszej scenie oznaczonej chronologicznie jako koniec historii
bohater grajacy glowng role (rzeznika'?) wymawia kluczowe zdanie filmu: ,,Czas niszczy
wszystko”. To sentencja pochodzaca z Metamorfoz Owidiusza 1 przejeta z filozofii Artura
Schopenhauera'®. Niemiecki filozof napisat w 1851 roku, ze: ,,Czas jest tym, na mocy czego
wszystko staje sie nico$cig w naszych rekach (...) i traci calg swojg warto$¢”!4. Natomiast
dwa tropy wykazujg w tym miejscu jednoczes$nie, ze historia nie tyle opowiedziana jest
wstecz, ile czas jest w niej zorganizowany w zupelie odmiennej formie. W odroznieniu
od kierowania si¢ w stron¢ wyjasniania przyczynowo-skutkowego, kroczymy drogg wezto-
wej formy czasoprzestrzeni. W najczeSciej komentowanej scenie filmu, przedstawiajacej

8 R. Jakobson, Signum et signatum, [w:] L. Matejka, LR. Titurnik (red.), Semiotics of Art, MIT Press, Cam-
bridge—London 1976, s. 182-183.

> R.Jakobson, The Contours of the Safe Conduct, [w:] L. Matejka, L.R. Titurnik (red.), op. cit., s. 192.

10 Ibidem, s. 191.

" Ujecia sg przerywane, cyfrowo retuszowane, cho¢ dajg wrazenie jednego ujecia, zob. M. Brottman, D. Sterritt,
Irréversible, ,,Film Quarterly” 2002-2003, vol. 57, no. 2, s. 37.

12 Bohater ten pojawia si¢ takze w filmach Carne (1991) i Sam przeciw wszystkim (1998).

13 M. Brottman, D. Sterritt, op. cit., s. 38.

A. Schopenhauer, Essays and Aphorisms, R.J. Hollingdale, London 1970, s. 51, za: M. Brottman, D. Sterritt,

op. cit., s. 41.
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dehumanizujacg napas¢ na gléwnag bohaterke Alex w przejSciu podziemnym, dostrzega-
my pierwszy trop wtornej narracji. Wkraczajac tym samym od poczatku obrazu do punktu
w ,,ciemno$ci”, przechodzimy proces ,,desublimacji” jako odwrotnej strony tego, co sta-
nowilo uosobienie fascynujacego pigkna przeobrazajacego obraz brzydoty w momencie
trwania gwattu na gléwnej bohaterce. Scena ta prezentuje zarazem ,,dramatyczny punkt
kulminacyjny [dramatic climaxes] wydarzenia o znacznym wplywie na przebieg fabuly
(punkty zwrotne, momenty przelomowe, w ktorych cata sytuacja si¢ zmienia, linia fabu-
larna zostaje przetamana)”'>. W sensie szerszym scena gwattu, w przekonaniu Mieke Bal,
reprezentuje ,,przywlaszczenie sobie innego podmiotu bez (zazwyczaj) jej lub (czasami)
jego przyzwolenia — ma odmienne znaczenia w réznym czasie i w roéznych kulturach”'®.
Niemniej zarysowuje ona nie bez racji, ze bez wzgledu na réznice kulturowe ,,gwalt impli-
kuje wydarzenie, a nawet calg opowie$¢ z mnostwem epizodow”!’. Tej sytuacji odpowiada
obraz, gdy wraz z przebiegiem fabuly, cofajac nas chronologicznie w czasie, pojawia si¢
scena, w ktérej Marcus, podczas mitosnych zazytosci, szepcze do ucha Alex, iz chciatby
uprawia¢ z nig seks. W przedostatnim ujeciu wyltania si¢ ostatni element kompozycji — gdy
bohaterka dowiaduje si¢, ze zaszta w ciaze, i ktadzie dtonie na swoim brzuchu, sugerujac
na drodze metonimii, iz nosi w nim dziecko. Gérard Génette zaznacza przy tym natomiast,
ze ten element, bedac nieroztacznym od reprezentacji, moze zostaé ,,przeniesiony w inne
miejsce snu”'®, Ostatnia scena ukazuje gtowng bohaterke lezaca w parku na trawie wérod
bawigcych si¢ dzieci.

Zatem zaroéwno pierwsze zdarzenie — seks, jak i drugie — ukradkowe pytanie o mozli-
wo$¢ odbycia stosunku, a takze trzecie — brzuch kobiecy konotujacy narodziny cztowieka
czy tez wszech§wiata, sktadajg sie¢ w jeden ciag przylegtych do siebie zdarzen. Organizuja
si¢ one wokot implicite seksualnosci Alex. W tym tancuchu nie ma kauzalnych punktow
wspolnych, poniewaz wtorna o$ znaczenia wytania si¢ na poziomie metonimii, przybierajac
forme wstegi Mobiusa, definiowanej przez Slavoja Zizka jako sytuacja, w ktorej ,,w sa-
mym sercu Innosci napotykamy drugg strong tego samego”!®. Zwlaszcza relacja ta nastepuje
w sytuacji, kiedy ,,nie ma stosunku pomi¢dzy dwoma poziomami podzielnej przestrzeni —
chociaz sg one blisko z soba zwigzane, nawet identyczne w pewien sposob, sg one, tak jak
byly, na przeciwstawnych stronach wstegi Mobiusa™?.

15 M. Bal, Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji, przet. E. Kraskowska, E. Rajewska, Wydawnictwo

Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2012, s. 105.
16 JIbidem, s. 160.
7 Ibidem.
18 G. Génette, Figures III, Editions du Seuil, Paris 1972, s. 394-395.
S. Zizek, Przeklernstwo fantazji, przet. A. Chmielewski, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw
2009, s. 238.
20§, Zizek, Parallax View, MIT Press, Cambridge—London 2006, s. 4.
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Metonimia jako rezultat przemieszczenia

Retrospekcyjne gry narracyjne opisane przez Gérarda Génette’a funkcjonuja nie bez
zwiazku, gdyz w jego przekonaniu ,,narracyjny tekst, jak kazdy inny tekst, nie ma innej
temporalnosci niz ta, ktora zapozycza, metonimicznie, ze swojego wlasnego odczytania'.
W konsekwencji mamy tu do czynienia z powtdrnym odczytaniem zachodzacym przez
rekonstrukcje skutkdéw metonimicznego przemieszczenia, z ktorych formujemy fragment
narracyjnej gry. Przedstawienie Erzdhlzeit opisuje zwlaszcza ,.bledny czas zastepujacy
prawdziwy czas” jako rezultat konstruowany z kombinacji rezerwacji i przyzwolenia na
pseudo-czas?®. W Nieodwracalnym stanowi on skutek ,przemieszczenia freudowskiego
wraz z przemieszczeniem afektu”? poprzez realizacje napasci na gtdwng bohaterke. Owa
relacje Christian Metz opisuje jako form¢ gry metonimicznej w hypallazu mobilizujaca
z definicji catg grupe stow skupiong na montazu. Wérod nich tendencje dominujacg stano-
wi synekdocha, jako jeden z wariantow metonimii. Gloéwnym aspektem, na ktory Génette
zwraca uwagg, jest przyleglos$¢ przestrzenna uformowana przez stosunek czesci do cato-
$ci, w obrebie ktorej nastepuje podporzadkowanie jednej figury drugiej, pomiedzy jedng
partia a innymi partiami, gdzie dominuje obraz przestrzenno$ci powigkszonej. Przyleglos¢
niekoniecznie jest przestrzenna, poniewaz podobnie jak synekdocha ulega ona redukcji do
metonimii**, Wedlug Gérarda Génette’a niektorzy retorzy, probujac w swojej pracy meta-
klasyfikowa¢ figury, podporzadkowuja tropy pod wzgledem stosunku jednych do drugich,
opierajac si¢ na zasadzie zwigzku migdzy metonimig a synekdocha®. W Nieodwracalnym
podwojna relacja powstaje na skutek nawigzania do kreacji podwdjnosci temporalnej anali-
zowanej przez teoretykoéw niemieckich. Ustalaja oni opozycje miedzy czasem opowiadanym
(erzdhlte Zeit, czas historii) i czasem narracji (Erzdhlzeit)®®. Przesunigcia miedzy czasem
opowiadanym a czasem narracji charakteryzuja bowiem odwrocony rozwdj loséw gltow-
nej bohaterki Alex, ktorych rozbiezno$¢ powstaje w rezultacie wprowadzenia figury elipsy
temporalnej, gdy stan rzeczy nastepuje bez konsekwencji dla naszych celow, cho¢ nalezy
go czasami skorygowac lub on koryguje skutki przemieszczenia metonimicznego. W kon-
sekwencji zachodzenia na siebie gier narracyjnych quasi-fikcyjny czas narracji wystepuje
w drodze rezerwy i przyzwolenia na pseudo-czas®’. Efekt przemieszczenia opisuje Christian
Metz, w charakterze synekdochy, jako przedmiot ,,montazu metonimicznego”, uformowa-
ny poprzez wprowadzenie wigkszego planu?. Uzyskana jednoczesnie relacja metonimiczna

21 G. Génette, Narrative Discourse: An Essay in Method, Cornell University Press, New York 1983, s. 34.

2 Ibidem.

Ch. Metz, Rhétorique et linguistique: le geste jacobsonien, [W:] idem, Le signifiant imaginaire. Psychanalyse
et cinéma, Union Générale d’Editions, Paris 1977, s. 212.

2 Ibidem,s. 213.

2 Ibidem, s. 214.

2 G. Génette, Figures III..., op. cit., s. 77.

27 Ibidem.

2 Ch. Metz, Rhétorique..., op. cit., s. 232.
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wynika z nawigzania do dwodch aspektow tej samej akcji, w ktorej punkt ciezkosci pada na
przyleglosci referencyjne czasu i przestrzeni®.

Retrospekcja jako odwrotnos¢ temporalna

Posréd wazniejszych glosow na temat odwrdconej narracji nalezy wspomnie¢ Mieke
Bal, opisujacg figure deixis definiowang przez nig jako ,,odwracalno$¢, mozliwos¢ zamiany
pierwszej i drugiej osoby”. W tym znaczeniu figura ta ,,ilustruje krzyzowanie si¢ drog
jednostkowych i spotecznych Innych, ktore w moim pojeciu stanowi o kulturowej donio-
sto$ci narracji”™!. Zwlaszcza retrospekcje subiektywne krystalizuja si¢ przez odwotanie do
przesztosci, jawiac si¢ w kazdym tekscie jako forma retrospekeji subiektywnych. Osiagnie-
ty tym samym ,,dystans czasowy” zostaje wyrdzniony z kolei przez dwa rodzaje anachro-
nii. ,,Ilekro¢ retrospekcja dokonuje si¢ catkowicie poza rozpigto$cig czasowa fabuty pry-
marnej, mamy do czynienia z analepsa zewngtrzng [external analepsis], czyli retrospekcja
zewnetrzng [external retroversion], gdy za fabule prymarng uznamy podroz powrotng™?,
Wymiar temporalny charakteryzuje w szczegdlnosci odwrdocone koleje losu Alex, poczy-
najac od sceny w przejsciu podziemnym. Zdaniem Bal retrospekcja wytania si¢ wewnatrz
rozpietosci czasowej fabuly prymarnej w momencie zetkni¢cia z analepsg wewnetrzng [in-
ternal analepsis], czyli retrospekcja wewnetrzng [internal retroversion]. Owa retrospekcje
wyréznia prymarna rozpietos¢ czasowa dokonywana w przypadku retrospekcji mniejsze;.
Fragment z przyktadu zostal scharakteryzowany przez retrospekcje wewnetrzna, uznajaca
za prymarng rozpi¢to$¢ czasowg moment od ponownego spotkania az do ,,terazniejszosci”,
wobec ktorej ,,wszystkie retrospekcje sa zewnetrzne”*. Retrospekcje wewnetrzne pokry-
waja si¢ (czgsciowo) z narracjg prymarng i moga ja ,,zawtaszczy¢”. Informacja dostarczona
przez te retrospekcje jest nowa i stanowi poboczny watek fabuly. Przy tym wiadomosci na
temat nowo wprowadzonego aktora wylaniajace si¢ ,,podczas” wydarzen fabuty prymar-
nej z perspektywy czasu zyskuja istotne znaczenie*. Zawarto$¢ retrospekcji wewnetrznej
pokrywa si¢ z trescig fabuly prymarnej, podczas gdy retrospekcja stuzy jako wypehienie
luki w opowiesci. Elipsa ta, ze wzgledu na przyzwoito$¢, pozostaje niewypekiona i moze
réwniez zosta¢ uzyta z bardziej uzasadnionych powodéw charakteryzujacych opowiesé.
Nastepuje tutaj inny sposob typizowania anachronii pod wzgledem rozpigtosci czasowe;j,
w ktorej istotng role odgrywa anachronia punktowa [punctural] oraz ciagta [durative], zapo-
zyczona z jezykoznawczego podziatu aspektu czasownikdéw. Tymczasem zabieg odwrotny
niesie z sobg drugg mozliwosé, czyli retrospekcje wewnatrz antycypacji [retroversion-with-
in-anticipation], wylaniajaca si¢ wtedy, kiedy z wyprzedzeniem dowiadujemy si¢, w jaki

2 Jbidem, s. 233-234.
% M. Bal, op. cit., s. 31.
31 Ibidem.

32 Ibidem.

3 Ibidem,s. 91.

3 Ibidem,s. 92.
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sposob okolicznosci sg nam prezentowane w ,terazniejszosci”’, w rezultacie zapowiedzi
wyjasnienia ogloszonej jako ,,teraz”*>. W kontekscie Nieodwracalnego zalezno$¢ miedzy
tym, co terazniejsze, a tym, co przyszte, powstaje wowczas, gdy Marcus sktada propozycje
inicjacji zazytego stosunku z Alex, jednoczes$nie antycypujac przyszie zdarzenia (erzdhlite
Zeit), tymczasem w narracji filmowej (Erzdhizeit) zachodza chronologicznie wczesniejsze
wydarzenia w formie antycypacji wewnatrz retrospekcji®. Scena trzecia odpowiada z kolei
retrospekcji wewnatrz antycypacji, w chwili cofania si¢ do sytuacji, kiedy Marcus odczuwa
bol w nodze — przez co wydarzenie to antycypuje jej przyszte ztamanie.

Odnie$¢ mozna wrazenie, ze zdarzenia retrospekcyjne ,,zawtaszczaja” narracj¢ prymar-
ng opartg na retrospekcji wewnetrznej przez wprowadzenie zabiegu analepsy, z ktorej wy-
nikaja metonimiczne relacje rozproszone w rozpigtosci czasowe;.

Temporalne gry z narracja

Charakterystyczng interpretacje gier narracyjnych z perspektywy teorii czasu odnaj-
dziemy w powiesci J.W. Dunne’a Eksperyment z czasem®”. Poniewaz nie istnieje wyltacz-
nie jedna linearna o$ czasu, w danym miejscu wystepuje rownoczesnie wiele tzw. stanéw
czasu. Punktem wyj$cia w tym uktadzie jest ,,czas pierwszy”, lezacy u podstaw zycia co-
dziennego. Uktadajac si¢ linearnie, postepuje stale naprzod, tak jak stany rzeczy w Swiecie
zewnetrznym. W drugiej kolejnosci stykamy si¢ z ,,czasem drugim”, wspoélhistniejgcym
z ,.czasem pierwszym”. Nie przebiega on linearnie, lecz jest zintegrowany w rodzaj
»czwartego wymiaru”, w ktorym przyszto$é, przesztos$¢, terazniejszo$¢ przenikaja si¢
wzajemnie. Cho¢ wigkszos$¢ naszego zycia spedzamy w ,,czasie pierwszym”, zyskujemy tez
dostep do ,,czasu drugiego” w réznorakiej formie, np. podczas snu (nie jestesmy wtedy tak
intensywnie pochtonieci chwilg obecna). Autor Eksperymentu z czasem poroOwnuje ,,czas
drugi” do koncepcji ,,wiecznotrwalej chwili” w okcydentalnej sztuce i filozofii. Potencjal-
nie takze stan hipnozy i transu daja dostep do ,,czasu drugiego”. Gdy z kolei budzimy si¢
ze shu i pamigtamy wysnione zdarzenia oraz probujemy nada¢ im sens, nastgpuje proces
zazebiania si¢ ,,czasu pierwszego” i ,,czasu drugiego”. Stan ten oscyluje miedzy tym, co
przeszle i zapamietane, tym, co wirtualne 1 wy$nione, oraz tym, co terazniejsze i racjonalne.
Identyczng naturg gier narracyjnych w filmie jest nacechowane ujecie koncepcji metafory
obrazu—krysztatu jako tego, co bezposrednio charakteryzuje obraz temporalnosci w filmie.
Figura krysztatu odpowiada bowiem za przejscie w kwestii przedstawiania zwigzku migedzy
czasem a przestrzenig w obrazie filmowym z kina typu klasycznego, czyli kina ,,stylu ze-
rowego”, gdzie najbardziej istotng instancja jest ruch®®, do rodzaju opowiadania, w ktorym

35 Ibidem,s. 99.

% Ibidem.

Pozycja ta zostata opublikowana w 1927 roku. Dotychczas nie doczekata si¢ polskiego wydania.

Cechy stylu,,zerowego” to: jednoznacznosc i zrozumiatos¢, realizm i obiektywizm, przezroczystos¢, oddziaty-
wanie na emocje; zob. M. Przylipiak, Kino stylu zerowego. Z zagadnien estetyki filmu fabularnego, Gdanskie
Wydawnictwo Psychologiczne, Gdansk 1994.
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to jednostka czasu stanowi dominant¢®. Z kolei relacja obraz—czas konweniuje z teorig
,materii”, charakteryzujacg sie, jak pisze Matgorzata Jakubowska, ,,nieskonczong serig ko-
egzystujacych wirtualnych i aktualnych obrazéw wzajemnie si¢ w sobie odbijajacych, gdzie
aktualne przeglada si¢ w wirtualnym, a wirtualne w aktualnym tak, iz oddzielnie stajg si¢
nie do wyodrgbnienia™®. W Nieodwracalnym metafora obrazu—krysztatu uwidacznia si¢
w scenie ilustrujgcej moment, gdy Marcus, budzac si¢ ze snu w t6zku z Alex, nie ma czucia
we wilasnej rece, cho¢ nie umie tego faktu racjonalnie wythumaczy¢. W scenach poprzedza-
jacych, utozonych chronologicznie, obserwujemy, jak reka ta zostaje bohaterowi ztamana
podczas bojki w klubie. Nalezy przy tym zwrdci¢ uwage na semantyczng paralelg miedzy
tymi zdarzeniami, nie tyle linearng i kauzalng, ile zbudowang z metonimii temporalnych.
Dominuja w tej narracji zwtaszcza zdarzenia wykraczajace poza prawa chronologii. Owa
formul¢ pamigci charakteryzuje natomiast mozliwo$¢ uchwycenia narracyjnego zwiazku
migdzy czasem a przestrzenia, cho¢ jawi si¢ ona jako ztudna, odwrocona i czastkowa.
Christian Metz, analizujac relacje zawarte w jezyku filmowym, podkreslat, ze ,,przekaz
ideologiczny filmowca w utworze oznacza grupe signifiés”, tymczasem ,,obecne w nim sym-
bole psychoanalityczne, spoteczne, ideologiczne odpowiadajg grupie signifiants™'. Fran-
cuski semiotyk zarysowuje jednocze$nie, iz wiele autorskich metafor to w rzeczywistosci
metonimie*’, poniewaz odpowiadaja one podziatowi pomiedzy kolejno forme filmu i jego
tre§¢. Zwiazek tych figur buduje ,,znaczenie w filmie™*. Pojecie signifiants przysparza trud-
nosci, jesli chodzi o film Nieodwracalne, albowiem obraz tam odcina si¢ od kategorii takich
jak przezroczysto$¢ narracji i realizm, czynigc to przez nachylenie ku abstrakcyjnej formie
przedstawienia, przede wszystkim za$ ku narracyjnym ujgciom czasu i przestrzeni. W tym
miejscu Daniel Wojcik odnajduje klucz do zrozumienia tego filmu: w kategorii przeznacze-
nia implikujacej ,,apokaliptyczng mysl a propos nihilizmu i fatalizmu ludzkiego istnienia™*.
Zauwaza on zarazem, ze ,,Swiat” nie jest ,,umeblowany” w modelu linearnym, poniewaz
kazdy moze decydowaé o wiasnym losie i zycie stoi przed nami otworem, wrecz odwrot-
nie — jest to rzeczywisto$¢ apriorycznie przesadzona, od ktérej nie ma odwrotu i ratunku.
O osi historycznej mozna wspominaé¢ w takiej mierze, w jakiej nastepuje powtorzenie da-
nego elementu, nigdy jednak do tego samego ani do jej negatywnej strony wigzacej wtorny
element z tym samym odsytanym do czego$ innego. Wyr6znia ja konstrukcja diegezy Nie-
odwracalnego, splatajaca przylegte wzgledem siebie tropy w systematycznie rozlokowa-
nych kontekstach fabuty. Wykraczaja one poza porzadek linearny i kauzalny. Podobnie jak
Jakobson glosil formalistyczng interpretacj¢ metonimii, tak David Bordwell, jako przedsta-
wiciel nurtu neoformalnego, zarysowuje chwyty narracyjne znamienne dla artystycznych

Ta przemiana odbyla si¢ rownolegle z wyltonieniem si¢ nurtu kina Nowej Fali we Francji. W szczegolnosci

chodzi o takie obrazy jak Hiroszima, moja mitos¢ i Zesztego roku w Marienbadzie Alaina Resnais’go.

40 M. Jakubowska, Teoria kina Gilles’a Deleuze’a, Rabid, Krakow 2003, s. 65.

4 Ch. Metz, Propositions méthodologiques pour l'analyse du film, [w:] idem, Essais sur la signification au
cinéma, t. 2, Editions Klincksieck, Paris 1971, s. 98.

2 Ch. Metz, Réferentiel, discursif, Union Générale d’Editions, Paris 1977, s. 240.

“ Ibidem.

4 M. Brottman, D. Sterritt, op. cit., s. 40.
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srodkow wyrazu, przy uzyciu ktorych film posiada ograniczone, cho¢ wciaz ,,otwarte” za-
koficzenie, czym wypelnia kolejna konwencjg ,kina sztuki™.

Miedzy estetyka snu i szoku

Istotnym kontekstem, w ktorym mozna lokowac transgresj¢ poetyckiej moderny Ga-
spara Noégo, bytaby natura kina Luisa Buiiuela, oparta w konstrukcji diegezy na porzadku
metonimii. Juz na poczatku lat 40. XX wieku Buiiuel stwierdzal, iz jest: ,,To najlepszy in-
strument do wyrazania §wiata snow, emocji i instynktow. (...) Czas i przestrzen stajg si¢ po-
datne na zmiany, kurczg si¢ i rozciggaja na zyczenie, a porzadek chronologiczny 1 wzgled-
ny przeptyw czasu nie odpowiadaja rzeczywisto$ci. Obrét kota odpowiada kilku minutom
lub kilku stuleciom; ruch przyspiesza op6znienia™®. W tych stowach hiszpanski rezyser
odwoluje si¢ w takim samym stopniu do wizji przenikajgcej swoisto$¢ narracji filmowe;,
jak 1 utozsamia z tg ostatnig, podobnie jak Deleuze z do§wiadczeniem snu. Na tym koncza
si¢ paralele z estetyka modernistycznego surrealizmu w filmach Pies andaluzyjski i Ztoty
wiek, poniewaz koresponduje ona zarazem z estetyka ébranlement kina Gaspara Noégo*’.
W latach 30. XX wieku filmy Bufiuela oskarzano o okrucienstwo, a ,,obrzydzenie wzbu-
dzata scena przecigcia brzytwa gatki ocznej, teraz podobne reakcje wzbudzajg werystycz-
ne obrazy (...) przemocy i szoku”*. Tragizm stopniowo przez niego rozwijany przybiera
w tym przypadku forme¢ zard6wno prowokacji, jak i moéwienia prawdy o tym, w jaki spo-
sob on sam $wiat postrzega. Nieodwracalne stanowi przykltad wyktadni ,,obrazu pamigci”
gldwnych bohateréw, w szczegolnosci zas ,,obrazu mysli” przedstawianego przez Ludwiga
Wittgensteina pod postacia jednostki temporalnej, gdzie ,,wi¢zit nas pewien obraz”, z kto-
rego ,,nie mogliémy wydosta¢ si¢, bo tkwit w naszym jezyku, a ten zdawat si¢ nieustannie
powtarza¢™. W konsekwencji mamy do czynienia z powtdrzeniem na poziomie metoni-
mii uwig¢zionym w poetycznej wymowie tego filmu, na poziomie tego, co nie§wiadome
i ekstremalne. Podobnie wczesniejsze filmy Noégo Carne i Sam przeciw wszystkim zalicza
si¢ do nurtu zwanego ,,nowym francuskim ekstremizmem”*’; usytuowane sg one, zdaniem
Jamesa Quandta, ,,migdzy naturalizmem (...) i manieryzmem w charakterze afektywnego
formalizmu™!. W Nieodwracalnym zastosowano bowiem ujecia trwajace do kilkunastu mi-

4 D. Bordwell, Narration in the Fiction Film, The University of Wisconsin Press, Madison, WI 1985, s. 228.

4 L. Buiuel, Kino instrumentem poezji, [w:] A. Gwozdz (red.), Europejskie manifesty kina. Antologia, Panstwowe

Wydawnictwo Wiedza Powszechna, Warszawa 2002, s. 291.

Tym okre$leniem postuzyta si¢ Eugénie Brinkema w $lad za Jeanem Laplanche’em w odwotaniu do estetyki

filmoéw Noégo. Oznacza ono tym samym pojgcie ,,perturbacja” lub ,,szok”.

4 J. Quandt, Flesh & Blood: Sex and Violence in Recent French Cinema, ,,ArtForum”, February 2004, http://
findarticles.com/p/articles/mi_m0268/is_ 6 42/ai 113389507/ (dostep: 3.10.2012).

¥ L. Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, przet. B. Wolniewicz, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa

2000, s. 73.

J. Quandt, op. cit.

T. Palmer, Style and Sensation in the Contemporary French Cinema of the Body, ,,Journal of Film and Video”,

Fall 2000, s. 26.
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nut jako przyktady anachronii ciaglej, a takze cyrkularne travellingi kamerg 16 mm z reki,
z wieloma zmianami lokacji. Niedo§wietlone i zamazane zdjecia implikujg ziarnisto$¢ fak-
tury, przybierajgcej postaé efektu stroboskopowego, na ksztalt dziatania wynalazku Bria-
na Gibsona i Williama S. Burroughsa wywotujacego halucynacje na jawie®>. Realizowane
efekty nieokreslonosci zostaly spotegowane przez niski szum o wysokosci 28 Hz oraz od-
glosy zadawanego bolu i krzyki — wszystko to egzemplifikuje relacje metonimiczng sugeru-
jaca powrotng drogg przez czysciec.

Na premierze Nieodwracalnego na festiwalu w Cannes 10 procent publicznos$ci nie-
zwlocznie opuscito widownie — wychodzac kolejno w scenach-obrazach dehumanizacji.
Taka reakcje mozna okresli¢ jako ,,efekt filmu”: oscylujacy pomigdzy tym, co zbyt prawdzi-
we 1 tragiczne, a tym, co wymyslone i abstrakcyjne, rewidujace estetyke surrealizmu kina
Bufiuela i wielu rozwigzan formalnych modernistycznej awangardy w takich filmach jak
Balet Mechaniczny Fernanda Légera, opartych na zwigzkach migdzy czasem i przestrze-
nig. Nie bez znaczenia, jak pisat Krzysztof Teodor Toeplitz w nawigzaniu do poetyki filmu
Zloty wiek, jest to, iz ,,s3 filmy, wobec ktorych trudno zachowaé postawe obojetng czy neu-
tralng. Filmy, ktore albo sie¢ uwielbia, albo ktorych sie nienawidzi”*. W Nieodwracalnym,
stawiajac istotne pytania o charakterystyke przeksztalcen czasoprzestrzeni, otrzymujemy
jedna z mozliwych odpowiedzi na przyczyny oraz konsekwencje tragicznego zdarzenia,
ktore pomimo ukazania ich w perspektywie niecigglo$ci temporalnej, pozostaja w zwigzku
narracyjnym.
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