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Automat psychiczny i duchowy na tle wspélczesnej
audiowizualnej kultury.
Préba interpretacji wybranych watkéw z teorii kina Deleuze’a

Gilles Deleuze w pracy Kino 1. Obraz-ruch i Kino 2. Obraz-czas
dokonuje reinterpretacji Bergsonowskiej analizy kinematografu.
Dowodzi, iz poczatkowy, krytyczny stosunek Bergsona do kina
wynikal ze zbyt pospiesznie dokonanych ustalen, w okresie, kiedy
kino nie zdazylo jeszcze wyksztalcié swoich wszystkich mozliwo-
§ci. W ujeciu zaproponowanym przez Deleuze’a kino jest bowiem,
by¢ moze, najwiekszym sprzymierzencem bergsonizmu, gdyz
w miare rozwoju kinematografii potrafi coraz to pelniej zrealizo-
wa¢ postulaty zawarte w mysli Bergsona.

Swiat jest obrazem - to podstawowa teza wywiedziona z berg-
sonizmu. Bergsonowski obraz jest interpretowany przez Deleuze’a
zgodnie z podzialem wynikajacym z Materii i pamieci. Obraz-ruch
to pleonazm czystej materii, obraz-czas - czystej §wiadomosci;
rozwazane we wzajemnie odwracalnym stosunku pierwszenstwa
okre$lajg $wiat jako nieskonczenie trwajacy réznorodny przepltyw
bezosrodkowych lub nieskonczenie wieloosrodkowych obrazéow. Fi-
lozof réznicy pragnie ukazaé kino jako obraz nieustajgcego ,,sta-
wania sie” w opozycji do statycznego bytu wywiedzionego z Newto-
nowskich uniwersalnych praw ruchu.

Kino obrazu-ruchu, czyli kino klasyczne, pozwala widzowi zrezy-
gnowa¢ z wlasnej centralnej pozycji zajmowanej dotad w Swiecie,
aco za tym idzie z jednooérodkowej §wiadomosci charakterystycz-
nej dla poznania podmiotowego. Filmowe obrazy umozliwiajg ogla-
danie $§wiata bez naszej w nim obecnoéci. Oferuja kontemplacje prze-
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plywajacego na ekranie Swiata-obrazu, bez konieczno$ci podejmo-
wania trudu jakiegokolwiek dzialania. W osobie widza powotuja,
nie spotykane dotad w kulturze, ,nieodwzajemnione czysto afek-
tywne bycie”.

Kino obrazu-czasu, czyli kino modernistyczne, jest traktowane
jako realizacja §wiadomosciowego obrazu, ktéry zrywa wiezi zmy-
slowo-motoryczne nie tylko widza, ale rowniez bohatera filmowe-
go. Obraz uzyskuje wymiar czystej sytuacji optycznej i dzwieko-
wej. Czas staje sie nadrzedng kategorig wobec ruchu. Jest czasem
realizowania wypraw my$li w poklady pamieci §wiata. Kino tego
typu pozwala na oddzielenie widza od materialnosci $wiata, roz-
wija mys$lenie za pomocg ,,przypomnien” wszelkiego nieobecnego
bycia. Znika rzeczywisty czas widza na rzecz fikcyjnego czasu pod-
sunietego wzrokowi, czasu odleglego, czyli Swiata-pamieci. Filmo-
we realizacje obrazu-czasu dopelniajg Bergsonowskie postulaty:
czysty obraz optyczny moze zapewnic dotarcie do trwania, umozli-
wi¢ kontemplacje juz nie tylko bycia materialnego, ale i czyjego$
bycia czysto $wiadomoSciowego.

Jakie konsekwencje wigzg sie ze spelnieniem Bergsonowskich
postulatéw i osiagnieciem zjednoczenia nie tylko z obrazem-ruchem,
ale takze obrazem-czasem? Jaka cene musi zaplaci¢ podmiot za
mozliwo§é kontemplacji obrazu-§wiata? Aby odpowiedzie¢ na to
pytanie, Deleuze bada kondycje ludzkiej mysli w kinie.

Kino obrazu-ruchu i mysl

Deleuze catkowicie zgadza sie z Heideggerem, kiedy méwi on, iz
czlowiek moze mysle¢ w tym sensie, ze posiada mozliwosci czynie-
nia tego. Jednakze sama mozliwosé nie jest gwarancjq naszego
myslenia'. Zdaniem Deleuze’a, te zdolnosé, te mozliwosé kino pra-
gnie wykorzystaé, i to wykorzysta¢ w spos6b szczegélny. Otéz, kino
oglasza, iz przygotuje dla nas w ramach autentycznej komunikacji
wstrzas, rodzaj szoku, ktéry wymusi na nas mys$lenie. Deleuze pi-
sze: To jest tak, jak gdyby kino nam moéwito: ze mng, z obrazem-
ruchem, ty nie mozesz umkng¢ wstrzgsowi, ktory aktywizuje w to-
bie mysliciela®.Skad sie bierze wiara kina w taka zdolno§¢? Wyni-
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ka ona z przekonania, iz kino jako jedyna sztuka dokonuje samo-
ruchu, tworzy ruch wewnetrzny w stosunku do obrazu. Ten ruch
nie zalezy juz od poruszajacego sie ciala czy obiektu, nie zalezy
takze od §wiadomosci, ktéra by go rekonstruowala, jest immanent-
ny obrazowi. Oto szansa kina! Produkujac ruch, produkuje szok
dla mysli, komunikuje wibracje dla kory, dotyka nerwowego i cere-
bralnego systemu bezposrednio®.

Owa bezposérednioéé* danego przez ekran wstrzgsu jest bardzo
wazna, to ona jest warunkiem autentycznej komunikacji, ktorej
poszukiwala sztuka, a ktérag kino osigga. Widz otrzymuje wzroko-
wo i stuchowo nieobecne bycie, do ktérego nie ma dystansu, nie
jest dysponentem nieobecnego bycia — ono jest dane przez ekran
bezzwlocznie i bezposSrednio. I wlaénie dzieki bezposredniemu i bez-
interesownemu poznaniu widz staje si¢ taki, jak to, na co spoglada.
Rezygnuje z wlasnej tozsamosci na rzecz tozsamosciowego zjedno-
czenia sie z przedmiotem danych mu przez kino gotowych naoczno-
§ci! Oto spelniony postulat autentycznej komunikacji z bytem obra-
zu-$wiata - ideal wyznaczony przez tradycyjng metafizyke, ale uzna-
wany przez nig za nieosiggalny. Kino natomiast pokazuje, jak przed-
miot i podmiot widzenia jednoczg sie, stajg sie nie-do-odréznienia.
A to w istocie oznacza upadek epistemologii na gruncie tradycyjnej
metafizyki. Zanika bowiem metafizyczna z gruntu relacja podmiot
- przedmiot, wlasciwa dla obecnos$ci; tutaj mysli si¢ otrzymanymi
fantazmatami przedmiotéw mysli i komunikuje sie z nimi w syste-
mie zamknigetym. Bowiem zniesienie relacji podmiot — przedmiot
prowadzi do komunikacji wewnetrznej, pozbawionej zewnetrznego
obwodu obecnosci. Podmiot tworzy z ,,maszyna widzialnosci” wspdél-
ny, wewnetrzny obwdd. Ekran jest powierzchnig styku miedzy neu-
ronalnym systemem widza reagujacym na ruch, a obwodem auto-
matycznego ruchu mysli, ktéry oferuje kino. Ruch ten moze zatem
,dotykaé nerwowego i cerebralnego systemu bezposrednio”, moze
tworzyé bezposrednio, w spos6b automatyczny, mysl.

Stad wynika bardzo istotna teza, ktorg podaje Deleuze: Auto-
matyczny ruch pozwala wzrastaé¢ w nas duchowemu automatowi®.
Wraz z rozwojem kultury audiowizualnej duchowy automat nie
jest juz desygnatem tradycyjne;j filozofii (Leibniz, Spinoza); nie jest
logiczng czy abstrakcyjng mozliwoSciag wydedukowang z charakte-
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ru mysli, ale praktycznie zrealizowanym obwodem! Ekran jest
w konsekwencji tworcg nie tylko przedmiotu widzenia, ale takze
podmiotu widzenia. Stad niewatpliwie Deleuze pozostaje zgodny z
Klossowskim, ktory wskazuje, iz fantazmaty kina podtrzymujq
automatyzm pod pozornq spontanicznoscig mysli®. Co wiecej, moz-
na wskaza¢, iz w ramach kina obrazu-ruchu subiektywny automat
jest takze kolektywnym automatem. Kino to sztuka mas. Kino,
dajac podmiotom wspdlny ekran, zamiast indywidualnego ,ekra-
nu moézgowego”, ujednolica podmioty, tworzy z nich wspélny, ko-
lektywny podmiot. Ekran oferuje bowiem kazdemu widzowi, ktéry
sie przed nim znajduje, ten sam przedmiot widzenia.

Przed nastaniem kultury audiowizualnej fantazmaty, marze-
nia znajdujace sie w kazdym z nas, byly naszg indywidualng, pry-
watng sprawa, czynily z nas jednostkowe przypadki. Z calg mocg
podkreslat ten indywidualizm Bergson, wskazujac na Ja glebokie
jako jego zrédlo. Natomiast w kulturze audiowizualnej fantazma-
ty tworza z nas wspélnote. Nie chodzi tutaj o to, ze w ramach zycia
spolecznego nastepuje stereotypizacja fantazmatéw czy standary-
zacja marzen. Ten proces towarzyszyl kulturze od jej zarania. Pi-
sal o nim Bergson, kiedy analizowal cechy Ja powierzchniowego.
Wspblczesnie kultura audiowizualna przy pomocy ekrandw i dzie-
ki ich rozpowszechnieniu (w zyciu prywatnym i zawodowym) cal-
kowicie ujednolica fantazmaty i marzenia.

Zatem w Kkinie (kinie obrazu-akcji, czyli gléwnej domenie kina
obrazu-ruchu) wszyscy widza to samo i tak samo nieobecne. Kazdy
widz istnieje tylko jako idealno$é sensu nieobecnego przedmiotu
odniesienia, jaki otrzymal dla swojego wzroku od ekranu. Taki widz
nie odréznia si¢ ani od wszystkich innych widzéw tego przedmio-
tu, ani od przedmiotu samego. Mozna powiedzie¢, iz kiedy pod-
miot audiowizualny rezygnuje z wlasnych naocznosci, rezygnuje
zarazem z wlasnej odmiennosci. Jest taki, jak wszyscy, kiedy pa-
trzy na to, co wszyscy i widzi, to, co wszyscy. Za pomoca ekranu,
dzieki jego magii i sile, tworzy si¢ wigc masa identycznych jedno-
stek — masowe spoleczenstwo samotnych osobnikéw, bez potrzeby
wzajemnej komunikacji. Jednostki nie majg juz bowiem nic do za-
komunikowania, skoro wszystkim dane sg te same naocznosci i te
same mysli.
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Wojciech Chyla tak pisze na temat ekranu: Bardziej, niz srod-
kiem komunikacji nalezatoby go nazwaé srodkiem do tworzenia
wspolnotowej — komunijnej — tozsamosci samotnej jednostce. Za-
réwno jednostki wystepujgce, jak i umieszczajgce innych na ekra-
nie, nie tyle komunikujg, co uwspdélniajq, uidentyczniajq ze sobq
wszystkich sprzed ekranu. Widz réwniez nie komunikuje nikomu
niczego, tkwiqgc przed ekranem uwspdlnia i uidentycznia sie ze
wszystkimi: z tymi na ekranie i z tymi sprzed ekranu, ale i z tymi,
co umieszczajg innych na ekranie; zyje jako nie odwzajemnione ni-
komu, afektywne, zautomatyzowane odwzajemnienie.” Doprawdy,
sztuka kina to sztuka zbiorowego podmiotu, to sztuka mas. Samo
kino bardzo wcze$nie odkrylo swojego masowego adresata.

Deleuze zwraca uwage, iz wielcy pionierzy kina, tacy jak Dziga
Wiertow, Sergiusz Eisenstein, czy Abel Gance, wierzyli, ze kino
ma do spelnienia wielkg misje: jest zdolne do tego, by wywotaé
wstrzgs, a w konsekwencji moze zmusi¢ masy do myslenia i do
dzialania.

Przyjrzyjmy sie blizej analizie, jakiej dokonuje Deleuze wobec
teorii Eisensteina i jego koncepcji kina intelektualnego. Teoria
Eisensteina prowadzi od obrazu do mysli, od perceptu do koncep-
tu. Obraz-ruch sklada sie¢ z komérek montazu, miedzy ktérymi
dokonuje si¢ wstrzas lub szok.® Jest on mozliwy dzigki zderzeniu,
konfliktowi napie¢ lub sil, i moze dotyczyé wszystkich komponen-
téw obrazu. Opozycja jako konflikt definiuje generalng formule
gwaltownosci obrazu.

Na podstawie Pancernika Potiomkina Eisenstein probowal
uchwyci¢ abstrakcyjny schemat dzialania kina na mysl: wstrzas
wywiera efekt na duchu, popycha go, zmusza do myslenia, i w kon-
sekwencji wytwarza myslenie Calosci. Deleuze podkredla, iz Cafosé
moze by¢ tylko myslg, poniewaz to jest niebezposrednia reprezenta-
¢ja czasu, ktory wynika z ruchu. Nie wynika jako logiczny efekt; nie
analitycznie, ale syntetycznie, jako dynamiczny efekt obrazow.®

Dlatego, w opinii Deleuze’a, wstrzas w filmach Eisensteina jest
skutkiem montazu; chociaz wynika z obrazu, nie jest jego prosta
suma, ale ,produktem”, nowg jakoscig czy jednoSciag wyzszego rze-
du. Calosé jest totalnoScig, ktéra prezentuje sie poprzez opozycje
i odwrdcenie swoich wlasnych czesci - to wielka spirala mysli dzia-
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lajaca zgodnie z prawami dialektyki. Deleuze pisze: montazjest w my-
sli, intelektualny proces sam w sobie, film jako myslenie wstrzqsu,
Jako fala szokow, czy nerwowych wibracji, ktére oznaczajq, ze nie
mozemy juz mowic ‘Ja widze’ czy ‘Ja stysze’, ale ‘Ja czuje’ - totalne
psychologiczne poruszenie, zespit zharmonizowanych dziatar na kore,
ktore dajg wzejscie mysli, kinematograficzne ‘Ja mysle’."° (podkr.
M.JJ.) A zatem kino Eisensteina opiera si¢ na dialektycznym kon-
flikcie - to obraz filmowy jak zderzenie, stad Deleuze pisze: Kino jak
uderzenie piesciq, radzieckie kino musi tamadé gtowy!*.

Francuski mys$liciel podkresla, iz chociaz twérczo$é Eisenste-
ina okres§lamy jako kino intelektualne, jest ona niezwykle mocno
skorelowane ze zmyslowa mysla czy emocjonalng inteligencja, ba,
mozna rzec — z fizjologia widzenia — to jest wlasciwy poziom od-
dzialywania wizualnego i dzwigkowego szoku. Najwyzsza forma
sSwiadomosct - jak pisze Deleuze — w dzielach sztuki jest skorelo-
wana z najglebszymi formami nieswiadomosci, nie podqzamy diu-
zej do czystego myslenia catosci, ale do myslenia catosci, ktdra jest
presuponowana, ktora jest agitacjg'®. Taka calo$¢ przestaje by¢ lo-
gosem, a staje si¢ upojeniem, pijanstwem czy patosem, jak okre-
§lat to Eisenstein.

Deleuze dobitnie wskazuje, iz ten punkt oznacza wielka podat-
no$é widza na ideologie: Duchowy automat byt [i jest] zagrozony
staniem sie manekinem kazdego rodzaju propagandy: sztuka mas
Juz pokazata swe niepokojgce oblicze. W ten sposéb sita i mozliwosé
kina obrocita sie tylko w czystq i logiczng mozliwosé.”3

Czy w historii kina obrazu-ruchu podejmowano inne préby od-
nalezienia immanentnej dla obrazu mysli? OczywiScie, ze takie
préby byly czynione. Jednak wszystkie one przynosily efekt jedy-
nie ograniczony: automatyczna my§l stawala si¢ agitacja. Nato-
miast kino obrazu-ruchu w miare uptywu czasu ulegalo degenera-
¢ji i coraz nachalniej wykorzystywalo swoje mechanizmy manipu-
lowania mysla; to rodzaj faszyzmu, ktory przynost zarowno Hitle-
ra, jak i Hollywood — twierdzi Deleuze.

Sytuacja przedstawia sie jeszcze gorzej, gdy zaakceptujemy teze
P. Virilio: nie ma odwrotu czy alienacji od sztuki mas, intuicyjnie
ufundowanej przez obraz-ruch. Przeciwnie obraz-ruch byl od po-
czatku powigzany z organizacjag wojny, stanem propagandy, zwy-
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czajnym faszyzmem, historycznie i istotowo.!® Przypatrzmy sie bli-
zej temu istotowemu faszyzmowi kina. Ekran, odbijajac rzeczywi-
stos¢ nie sprzed oczu widza, separuje go od obecnosci i realnej rze-
czywisto$ci. W zamian podsuwa widzowi symulacje obecnosci, kto-
ra pochlania go, dziala na jego nie§wiadomos¢ i cialo. Nie pozwala-
jac na dystans podmiotu uniemozliwia mu racjonalny namyst, sa-
modzielng oceng. W konsekwencji pojawia si¢ rzeczywisto$é jako
fikcja, podsuwanie fikcji (a wiec mitologii, ideologii, propagandy)
jako rzeczywisto§ci do zaakceptowania. Oto istotowy faszyzm -
jednostka pozwala na instalowanie kolektywnego snu, kolektyw-
nego mitu. W tym kryje si¢ masowos¢ kultury audiowizualne;j.

Wydaje sie, iz Deleuze zgodzilby sie z interpretacja, iz na tym tle
mozna mowic o zniknieciu zewnetrznosci mas, kryciu jej w wewnetrz-
no$ci kazdej jednostki. Kwestie te dobrze podsumowuja stowa
W. Chyly: Nie ma sztuki masowej i archaicznej bez przejscia jed-
nostki z jej caloksztattu tozsamosci osobowej w jej caloksztalt tozsa-
mosci gromadnej, kulturowej; bez zaszczepienia tego, co kolektywne,
w tym, co jednostkowe w kazdej osobie, oraz bez przejscia z substan-
¢jalnej rzeczywistosci jednostki w bezsubstancjalng, fantazmatycz-
nq fantazje kulturowej gromady: bez transcendencji podmiotu i przed-
miotu widzenia. Stowem bez wywotania w swych odbiorcach spon-
tanicznej postawy transcendentnej [...] stuzqcej objawieniu zmystom
tego, co wprawdzie nie-obecne, za to wyobrazone |[...].*

Prezentowany przez Chyle poglad wydaje sie by¢ niezwykle bli-
ski Deleuze’owi: Kino jest wiec nowq sztukq, ktora przywotuje to,
co najstarsze i rekonstruuje [dodajmy: za pomocq najnowszej tech-
nologii] najstarszy mechanizm kultury: mechanizm pozaindywidu-
alnego widzenia i bycia — mechanizm gromadnego jednogtosnego’
mitotwdrstwa'®,

Drugi aspekt to automat duchowy, w jaki przeistacza si¢ widz. De-
leuze cytuje stowa Georgesa Duhamela: Nie moge diuzej myslec, co chee,
ruchome obrazy sq substytutem dla moich wiasnych mysli'®. Deleuze
przyznaje, iz w ramach kina obrazu-ruchu mys§l doznaje catkowitej za-
pasci, nastepuje skamienienie samodzielnych mysli widza. On juz nie
zyje wlasnym zyciem duchowym, ale tym, ktore daje mu ekran w po-
staci zycia bohateréw. Jak pisze Artaud: Widz jest zredukowany do
widzenia parady obrazow w nim, jego duch zostat ukradziony™.



166 Maltgorzata Jakubowska

Deleuze zauwaza, iz do takich konstatacji prowadzil nas juz
ekspresjonizm niemiecki. Samo kino zaznajomilto nas z metafora-
mi halucynacji, hipnozy, schizofrenii, somnambulizmu, ,zlodzieja
my$li”.® Duchowy automat staje si¢ podmiotem kina, podmiotem
kultury audiowizualnej, to mumia wpatrzona w obraz, sparalizo-
wana, nie moggca oderwaé oczu od ekranu i calkowicie dajgca sie
unie$¢ obrazom nieobecnej naocznosci. Deleuze nie ma zludzen, iz
jest on jedynie ,,zamrozong instancjag mysli”, niezdolng do samo-
dzielnego mys$lenia, mogaca jedynie fantazjowaé cudze fantazje,
utozsamiajgc sie z nimi, przyjmujac je za swoje. Staje sie zbiorowa
marioneta podatng na wszelkie manipulacje poddane jej przez
ekran jako kolektywny sen, jako symulakr rzeczywistosci.

Kino obrazu-czasu i mysl

Doéwiadczenie mysli najpelniej prébowalo odda¢ nowoczesne, mo-
dernistyczne kino. Bowiem kino obrazu-czasu opierajgce sie na
poszukiwaniach w rejonie §wiadomosci, w przeciwienstwie do kina
obrazu-ruchu, badajacego materialno§é, konstatuje co$, co Deleu-
ze okrefla jako ,prehistorie §wiadomosci”?!. W terminach Bergso-
na kino obrazu-czasu prébuje dotrzeé¢ do Ja glebokiego jako wa-
runku mysli, do pamieci-§wiata, pamieci-Bytu jako Zrdodia $wiado-
mosci. Przytaczany w tym kontekScie Artaud uwaza, iz w kinie
moze by¢é interesujaca realna, psychiczna sytuacja, poprzez ktorg
przechodzi mysl szukajqc subtelnej drogi poza?.

Pierwszg innowacja tego kina byla zmiana w obrazie, ktéry prze-
stal byé zmystowo-motoryczny. Zerwanie wiezi zmystowo-motorycz-
nej — pisze Deleuze - tworzy czlowieka jako widzqgcego, ktory zosta-
je uderzony przez cos nietolerowanego w swiecie, skonfrontowany
z czyms niemyslgcym w mysli.?

Oczywiscie widz juz wczes$niej, w kinie obrazu-ruchu, zamieniat
sie w podmiot spektatorialny, odseparowany od mozliwosci dziala-
nia. Nastepowalo rozluznienie wiezi 1aczacej czlowieka ze Swiatem.
W konsekwencji znikat dotychczasowy czlowiek osadzony w rzeczy-
wistosci i wobec rzeczywistosci. Widz, znikajac dla okalajacej go rze-
czywistosci, znikat tez dla samego siebie. Przemieniat si¢ w drugie-
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go, pod wplywem symulacji obecnoéci drugiego podsuwanej przez
ekran. Natomiast ten drugi, czyli bohater filmowy kina obrazu-ru-
chu, wcigz dzialal. W ten sposéb widz otrzymywat ztudne ,tu i te-
raz” oraz symulowane powigzania zmyslowo-motoryczne. Kino ob-
razu-czasu, wprowadzajac obok widza realnego bohatera filmowego
jako widza, radykalnie zmienia te sytuacje. Zerwanie zwigzkow
zmyslowo-motorycznych jest calkowite, podobnie jak catkowite jest
zerwanie wiezi miedzy czlowiekiem a Swiatem.

Nowoczesnym faktem — pisze Deleuze — stafo sig, ze nie wierzymy
Jjuz w ten swiat. Nie wierzymy nawet w zdarzenia, ktdre nam sie
przydarzajg: mitosé i sSmier¢, tak jakby nas dotyczyly jedynie poto-
wicznie.* W obrazie-czasie widz nie otrzymuje zatem nawet symu-
lowanej wiezi z rzeczywistoScig. Wlasnie ten aspekt jest dla Deleu-
ze’a decydujacy, stuzy za punkt oparcia dla pogladu, iz kino w tej
nowej formie zdota ujaé mysl samg bez jej pragmatycznych barier, a
w automacie psychicznym zdola ,,obudzi¢ mysliciela”.

Przyjrzyjmy sie zatem, jak Deleuze prébuje odnalezé w kinie
obrazu-czasu mysl i zbada¢ sposdb jej funkcjonowania. Jakie sg
zatem mozliwo$ci dla myéli w ramach obrazu-czasu? Deleuze wska-
zuje na dwa sposoby ujecia my§li: teoremat? i problem.

Autorem najbardziej teorematycznym byl, zdaniem Deleuze’a,
Pier Paolo Pasolini, szczegdlnie w dwdch filmach: Teoremat i Salo,
czyli 120 dni Sodomy, ktore prezentuja sie jako geometryczno-
matematyczne demonstracje w akcji.2? ‘Teoremat’ i ‘Salo’ - pisze
Deleuze — majg aspiracje do wytyczenia ich wiasnych koniecznosci
wynikajgcych z mysli, i przenoszg obraz do punktu, gdzie staje sie
zarazem dedukcyjny i automatyczny, do substytutu formalnych
powigzan mysli w stosunku do zmyslowo-motorycznych reprezen-
tacji czy figuratywnych powigzan.” O kinie Pasoliniego mozna po-
wiedzieé, ze nie opowiada historii, ale rozwija sekwencje ducho-
wych stanéw, ktore sg dedukowane jedne z drugich, ,jak mysl jest
dedukowana z my§li”.?8

Deleuze watpi jednak, czy mozliwe jest, aby kino zachowalo praw-
dziwie matematyczny rygor w wymiarze warunkéw teorematu. Co
wiecej, podkre§la, iz zamkniecie tej figury powoduje umieranie au-
tentycznej mysli, w teoremacie bowiem rozwijane sa jedynie jego
wewnetrzne relacje, zamkniete w ramach danego systemu, a to bar-
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dzo istotne, formalne ograniczenie mysli. Natomiast problem cha-
rakteryzuje sie otwartoscia, wprowadza on wydarzenie z zewnetrza,
ktore pobudza do myslenia. Mozna zatem powiedzieé, zgodnie z tymi
ustaleniami, ze w Salo nie ma mys§li problemowej, poniewaz nie ma
zewnetrza: Pasolini prezentuje w tym dziele nie tyle faszyzm in vivo,
ale faszyzm w zamknieciu, odizolowany w willi w matym miastecz-
ku, zredukowany do czystej wewnetrznosci.?® W tym sensie Salo jest
czystym teorematem, ale w tej czystoSci pozostaje martwy, jest szczel-
nie zamkniety sam w sobie.

Deleuze w tym kontekscie wydaje sie zdecydowanym zwolenni-
kiem myS§li problemowej. Czy jednak problem jest choéby hipote-
tycznie mozliwy, skoro kino obrazu-czasu zrywa z powigzaniem ze
$wiatem, ktéry w ramach tradycyjnego ujecia stanowil zewnetrze
wobec wewnetrznosci jednostki?

Ot6z Deleuze, majac Swiadomo$é tego ograniczenia, celowo
zreszta wybranego, pragnie przenies¢ calg kwestie na inny poziom.
Podkresla, iz zewnetrze problemu nie moze byé redukowane do
zewnetrznoSci fizykalnego §wiata ani psychologicznej wewnetrz-
nosci myslacego ,ja”. Gdzie zatem pojawia sie zewnetrze?

Deleuze, odpowiadajac, powoluje sie na stowa Kierkegaarda: gle-
bokie ruchy duszy precyzyjnie rozbrajajq psychologie, poniewaz nie
pochodzq z niej.*® Siega zatem Deleuze, jak Kierkegaard, do gieb-
szych poktadéw éwiadomosci niz §wiadomo$é¢ podmiotowa. Siega tam,
gdzie w zyciu mysSlacego Ja spotyka sie §wiadomosc i nieSwiado-
moé¢é. Tym, co pozwala na dotarcie do tych glebokich pokladow swia-
domoéci jest wybdor. Wybor — zgodnie ze slowami Deleuze’a — jest
najbardziej identyfikowany z zyciem mysli i z niezglebiong decyzjg.™!
Wybér jest sposobem egzystencji tego, kto wybiera. Deleuze wska-
zuje, iz taki byl tez sens zakladu Pascala: problemem nie jest wybor
miedzy istnieniem a nieistnieniem Boga, ale pomiedzy sposobem
egzystencji tego, kto wierzy w Boga, a sposobem egzystencji, tego,
kto nie wierzy.

Krétko mowige — podsumowuje Deleuze — wybor pokrywa tak
wielkie pole jak mysl, poniewaz mysl podgza od braku wyboru do
wyboru i sama byta formowana przez wybieranie lub jego brak.*
Zatem wlasnie wybor okazuje si¢ punktem glebszym, istotniejszym,
niz jakiekolwiek powigzanie ze Swiatem.
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I, zdaniem Deleuze’a, kino realizowane przez Carla Dreyera,
Roberta Bressona i Erica Rohmera zdolne jest do odkrycia dla nas
tej wyzszej determinacji mysli jako wyboru.* Kino odnajdujac w so-
bie mozliwo§é wyboru ukazuje istnienie glebszego zewnetrza. To
wlaénie z tego duchowego zewnetrza pochodzg idee, obsesje i pasje
ukazywane przez wspomnianych rezyser6w, pochodzi wolno$é de-
monstrujaca konieczno$é dokonywania wyboru.

Jakie sg zatem konsekwencje i osiggniecia kina obrazu-czasu?
Pierwsza konsekwencja, ktorg podaje Deleuze, jest nowy status
Calosci w modernistycznym kinie: ,,Calosé jest zewnetrzem”34. Przy
czym sam zwraca uwage, iz nie wydaje sie, aby byla wielka r6znica
miedzy okre§leniem ,,Calo$é jest zewnetrzem”, a twierdzeniem
Bergsonowskim ,,Calo$¢ jest otwarta”. Dlaczego zatem wprowadza
to rozréznienie?

W ujeciu Bergsonowskim otwarto$¢ lgczona byla z czasem —
wszedzie, gdzie byl ruch, gdzie byla zmiana, calo$¢ pozostawata
otwarta w czasie. To byl powdd, dla ktérego kinematograficzny
obraz posiadal i wykorzystywal przestrzen poza kadrem. Przestrzen
pozakadrowa byla odnoszona z jednej strony do zewnetrza §wiata,
ktory byt aktualizowany w innych obrazach, a z drugiej strony
ukazywala zmieniajaca sie caloé¢, ktora byla wyrazana w zbiorze
asocjacyjnych obrazéw. To byl proces totalizacji, ktora definio-
wala montaz i sile mysli narzucane;.

Kiedy méwimy ,,Caloé¢ jest zewnetrzem” punkt wyjScia jest cal-
kiem rézny — kwestig nie jest juz asocjacja obrazow, ale, przeciw-
nie, odstep miedzy obrazami, przestrzen, ktéra oznacza, iz kaz-
dy obraz jest wyrywany z pustki i z powrotem w nig wrzucany.
Silg filméw Jean-Luc Godarda jest uzycie tego sposobu konstruk-
¢ji we wszystkich jego pracach oraz réwnoczesne stworzenie meto-
dy, w ktérej kino musi namyslaé¢ sie nad jej uzywaniem. Godard
zrywa z totalizacja calo$ci — zostaje tylko otwarto$¢. Nie ma kwe-
stii asocjacji. Dajac jeden obraz, daje drugi, ale nie po to, by 1aczyé
i budowa¢é cigglosé, tylko po to, aby pobudzajac odstep miedzy nimi,
wskazywaé na mozliwo$§é wyboru. To jest metoda szczegdlnie bli-
ska Deleuze’owi, gdyz oparta na dyferencjacji. To réznica ustano-
wiona miedzy dwoma obrazami jest tym, co pobudza do myslenia.
To nie jest metoda oparta na i, ale na miedzy.
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Pionierem tego typu realizacji byl Bresson, Godard za$ rozwi-
nat jego pelny zakres mozliwosci. Godard bowiem ,,rozplenia”, , roz-
mnaza” to ,,miedzy” filmowych obrazéw: dystrybucja r6znych dzwie-
kowych elementéw z réwnoczesng alokacjg ich zréznicowanych
relacji z wizualnymi elementami. Odstepy w ten sposéb rozprze-
strzeniajg sie wszedzie: sg w wizualnych obrazach, obrazach dzwie-
kowych, a takze pomiedzy nimi.

Do tej pory ciecia montazowe stuzyly ciagglosci, ba, ksztaltowaty
1 unaocznialy sile ciaglosci nastepstwa. Ciecia byly racjonalnie for-
mowanymi granicami zbioru (konczyly jedno, a zaczynaly drugie).
Natomiast w przypadku kina modernistycznego ciecia montazowe
pelnig inng role: sg odstepami, sg irracjonalne, zrywaja ciaglosci,
nie ksztaltuja czesci zbioru (nie koncza jednego i nie zaczynajg
drugiego).

Zdaniem Deleuze’a, kino obrazu-czasu odpowiedzialne jest za
wskazanie nie-my$li w mys§li, za wskazanie irracjonalnych celéw
w ludzkim mys$leniu, za ukazanie punktu zewnetrza ponad ze-
wnetrznym §wiatem, za odnowienie wyboru, a co za tym idzie - za
przywrocenie egzystencji mysli. Deleuze konstatuje: Pytanie o kino
nie powinno brzmiec: czy kino daje nam iluzje swiata, ale czy kino
odnowi naszq wiare w swiat?*. Moim zdaniem pytanie to powinno
byé postawione calej wspodlczesnej kulturze audiowizualne;.

Automaty w swiecie fantazmatu kultury audiowizualnej

W ujeciu Deleuze’a, automat duchowy, jaki wprowadza kino, wy-
nika z symulakru obecnosci oferowanego przez ekran, z zerwania
tacznosci miedzy czlowiekiem a §wiatem, a w konsekwencji zerwa-
nia mozliwoéci samodzielnej mysli podmiotu. Widz utozsamia sie
z przedmiotem wlasnej naocznosci, naocznosci pochodzacej z obra-
zu-pozoru, jednoczy sie z fantazmatem podanym mu przez ekran,
nie mogac zachowaé wobec niego dystansu. Jednak, zdaniem De-
leuze’a, tragiczna w swoim wymiarze psychomechanika widza moze
zostaé zlagodzona przez dazenia kina obrazu-czasu.

Automat posiada zatem dwie koegzystencje, dwa komplemen-
tarne sensy. Z jednej strony, automat ma charakter duchowy, jest
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nim widz, ale takze szerzej: podmiot kultury audiowizualnej, kto-
ry rezygnuje catkowicie z wlasnej duchowej egzystencji: psychicz-
nej i mentalnej. Widzi tylko to, co daje mu ekran, i mysli tylko to,
co kaze mu mysle¢ ekran. Widz nie my§li dla siebie, ale mysli cu-
dze myséli. To, innymi slowy, ,,Swiadomosé w sobie”, odseparowana
od wymiaru ,,§wiadomosci dla siebie”. Jest $§nigcym, somnambuli-
kiem, ktéry w pelni poddaje sie hipnozie kina. Uwalnia sie od ze-
wnetrznego $wiata, aby ontemplowaé §wiat danego mu obrazu,
$wiat symulakru. Widz pozostaje catkowicie bierny. Ekran za§ moze
wykorzystywaé swoje mozliwosci manipulacji — nie tylko utozsa-
mia widza z przedmiotem podanych mu fantazmatéw, ale takze
z innymi widzami, ktorzy ulegajg tym samym fantazmatom. W ten
spos6b automat duchowy staje si¢ automatem kolektywnym.

Z drugiej strony, automat psychiczny, jakim jest widz, nie musi
by¢ automatem duchowym. Automat psychiczny, jaki stworzylo
kino obrazu-czasu, daje bowiem szanse na ¢éwiczenie mys§li, wska-
zuje spos6b, w jaki my$l mysli sie sama w sobie, ale takze dla sie-
bie. Lecz jaki jest wymiar tej mysli dla siebie, dla widza? Mys$l dla
siebie w kinie obrazu-czasu sprowadza sie do rozpoznania wlasnej
bezsilnosci. Zatem kino modernistyczne odkrywa nie tyle sile my-
§li, co jej brak. I mysl nigdy nie posiadata innego problemu3 — wska-
zuje Deleuze.

Artaud, na ktérego powoluje sie w tym kontekscie filozof rézni-
cy, odwraca argument Eisensteina: nieprawda, ze wstrzgs zawar-
ty w kinowym obrazie, moze spowodowaé narodziny mysli, w ra-
mach kina moze by¢ tylko jedna rzecz naprawde pomyslana: ,,.De
facto my jeszcze nie my$limy”%. Kino obrazu-czasu ukazuje z calg
moca staboé§é mysli, ktéra ma tendencje do skamienienia, zamro-
Zenia, zapas$ci.

Analizy Deleuze’a wskazujg zatem, ze Swiadomo$¢ ,,niemozno-
§ci” tkwigca w mysli pozwala obudzi¢ mysl w automacie duchowym.
Doprawdy, my$l to nie optymistyczna, ale ocalajaca. A w takim ra-
zie jaka$ czastka w somnambuliku ma szanse zosta¢ pobudzona.
Pojawia sig, by tak rzec, ,przytomny w nieprzytomnym?”, zamiast
somnambulika vigiliambulik.3®

Przeciwstawienie sobie dwéch automatéw prowadzi w dyskur-
sie Deleuze’a do ocalenia mysli i przynajmniej czeSciowego ocale-
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nia podmiotu. Filozof odnalazt szanse dla mysli. Czy tym samym
kulturoznawca odnajduje szanse na powrét do tradycyjnego pod-
miotu w ramach kultury audiowizualnej? Nie jestem przekonana,
czy takze w tym przypadku mozna daé odpowiedz twierdzacg. Pod-
miot kultury audiowizualnej to w dalszym ciggu automat, ktéry
stal sie symulakrem podmiotu. Jeéli na skutek kontaktu z dzie-
fem obrazu-czasu budzi si¢ w nim mysl, to jest to tylko chwilowy
przeblysk §wiadomosci dla siebie. Widz jako podmiot tonie w to-
talnej Swiadomosci w sobie, ale nie dla siebie, oferowanej mu przez
wszystkie ekrany wokoét niego: ekrany w domu i w pracy, ekrany
kina, telewizji, magnetowidu, komputera, internetu, itd.

Czy ten przeblysk aktywnos$ci uzyskiwany podczas projekcji
wybitnych dziel obrazu-czasu moze by¢ wystarczajacy wobec bier-
noéci podmiotu podczas calej dominujacej produkeji, wcigz pracu-
jacej nad tym, jak jeszcze mocniej, jeszcze trwalej podporzadko-
wac sobie marionete?

Widz wspblczesnej kultury to spelnienie Deleuzjanskiej noma-
dologii, to technologiczny nomada wedrujacy po obrazowym §wie-
cie bez szlakow i wytyczonych drog. Mogacy dowolnie szybko i do-
wolnie czesto zmieniaé miejsce i czas swego bycia danego przez
ekran. Uwalnia sie od rezimu osiadlej myéli, ale jego wedréwka po
internetowym ,,klgczu” czy telewizyjnych programach posiada swéj
wlasny rezim, swojg wlasna dyktature.

Czy w ramach tej hipnotycznej kultury moze nastgpi¢ ponowne
przywrécenie wiezi czlowieka ze §wiatem? W jaki sposéb mogloby
to nastgpié? Czy odnajdziemy wiare w $wiat? Czy mozna ocalié
podmiot?

Deleuze, probuje zachowa¢ jaka$ cze$¢ wolnej jednostki, wska-
zujge, iz mozliwe jest dzigki kinu modernistycznemu uzyskanie
s$wiadomosci granic wlasnej my$li. Czy §wiadomoéé ta moze by¢
ocalajgca w ramach calej audiowizualnej kultury?

Nasuwa sie wiele watpliwoéci. Nawet jesli zgodzi¢ si¢ z De-
leuze’em, ze kino obrazu-czasu potrafi pobudzi¢ nas do takiej
samo$wiadomoéci, to fenomen tego kina pozostaje niezwykle
ograniczony wobec calej produkeji kinematograficznej, wobec
innych obrazéw generowanych przez mass media i calg tech-
nicznie wytwarzang ikonosfere wspodlczesnej kultury.
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Wypada stwierdzi¢, iz odbiorcy kultury audiowizualnej najcze-
§ciej rezygnuja z wysitku ,,Swiadomosci dla siebie”, kupujg fanta-
zmatyczng ,,Swiadomos¢ w sobie”, ktéra zapewnia przyjemnoscé bez
zadnego wysitku. Czy koniec XX wieku to w istocie techniczna re-
alizacja konca naszego ,,przytomnego” bycia w §wiecie?

Maltgorzata Jakubowska
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