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Obraz odwroconej narracji. Przypadek
filmu Nieodwracalne

lalat 90. XX w. wyréznia sie grupe produkgji filmowych odznaczajacych

sie szczegdlng predylekcja do rozbudowania osi narracyjnej. W szcze-
gblnosci mowa tu o takich filmach, jak: Zagubiona Autostrada i Mullholand
Drive Davida Lyncha, Memento Christophera Nolana, tudziez Nieodwracalne
Gaspara Noé'. Kazdy z tych utworéw cechuje sie zerwaniem z linearnym
modusem opowiadania, jak tez budowa przypominajaca wielopoziomowsa
konstrukcje. Ostatni z filméw wymaga w sposéb szczegélny analizy zagad-
nienia zwigzku miedzy czasem a przestrzenia w utworze filmowym. Owa
struktura przypomina model opowiadania a rebours — opierajac o$ fabu-
larna na zasadzie odwréconej chronologii?, w ktérej obrebie mozna wyréznic
zbiezne watki tresciowe pomijane przy jego interpretacjach. W odréznieniu
od zdewaluowanego chwytu w postaci Wagnerowskiego leitmotivu, korzy-
sta sie w filmie ze specyfiki rozwigzan stylistycznych w organizacji fabuty
zrywajacej z porzadkiem osi linearnej, skierowanej w strone narracji zda-
rzen opartej na figurze metonimii. W rezultacie powstaje wtérna o$ znacze-
nia. Zdaniem Alicji Helman, opiera sie ona bowiem

[...] na zastgpieniu danego wyrazenia przez inne, pozostajace z nim w rze-
czywistym — czasowym, przestrzennym lub przyczynowym — zwiazku.
Proces ten nie wymaga jakosciowej zmiany, poniewaz utrzymuje przyle-
glo$¢ miedzy elementem znaczacym a znaczonym.?

!Pomijam w tym miejscu tytuly filméw o stosunkowo prostszej konstrukeji fabularnej,
takiej jak Zdrada Harolda Pintera, 5 x 2 Pie¢ razy we dwoje Francois Ozona.

2 Przypisano mu taka kategorie na 9. Miedzynarodowym Festiwalu Filmowym Era
Nowe Horyzonty w kategorii , Filméw o sztuce”, v.: Katalog 9. Miedzynarodowego Festiwalu
Filmowego Era Nowe Horyzonty (s. 504).

* A. Helman, Metonimia,[w:] Stownik filmu, red. R. Syska, Wydawnictwo Zielona Sowa,
Krakéw 2005, s. 106.
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W przypadku tej figury relacja miedzy signifiant a signifié lokuyje sie ,w ukta-
dzie intersubiektywnie istniejacej zaleznoéci semantycznej™. Roman Jakob-
son zauwaza, iz

[...] proces metonimizacji obrazéw rzeczywistosci w filmie lezy u podstaw
wszelkich zabiegéw semantycznych, w efekcie ktérych rzecz (resp. obraz rze-
czy) przeobraza sie w znak filmowy kreowany na podstawie — typowej dla
jednej z odmian metonimii zwanej synekdocha — zasady pars pro toto (czesé
zamiast catosci) realizowanga poprzez kadrowanie, montaz, zblizenie itp.°

Metonimia ukazuje perspektywe teoretyczng w filmie pod postacia formy
Lkrzywego” zwierciadla rzeczywistosci, w ktérym

[...] stosuje [...] wnich $rodki filmowego wyrazu, (takie jak: kadrowanie czy
montaz) obrazujace dang rzecz na zasadzie pars pro toto. Synekdoche od-
zwierciedlamy natomiast za posrednictwem form montazu i kadrowania
jako jeden z element6w relacji metonimicznej.®

Okazuje sie, biorgc pod uwage perspektywe narracyjnych gier z czasem,
ze w filmie Nieodwracalne wykorzystano grupe metonimii temporalnych,
ktérych odmienna forma ufundowana jest na wigzaniu okreslonych tropéw
rozlozonych horyzontalnie w tekscie kulturowym. Opierajac sie na werty-
kalnej relacji rzeczywisto$¢ — tekst, mamy do czynienia w tym przypadku
z osig horyzontalng w postaci relacji dwustronnej. Efektem tych zdarzen,
jak zauwaza Jakobson w przywolanym szkicu, jest to, iz podobnie jak meto-
nimia, tak i metafora stanowig ,dwa podstawowe rodzaje konstrukgji filmo-
wej”, powigzane w filmie na zmianie proporcji i konfrontacji réznych co do
wielkosci fragmentdéw przedmiotéw, réznych pod wzgledem wielkosci frag-
mentéw przestrzeni i czasu, wedlug podobieristwa i kontrastu’. Jakobson
ukazuje metonimie jako trop stylistyczny w tekscie poetyckim, usytuowany
,W przestrzenii w czasie” miedzy zestawem kategorii szczegdlnie istotnych
dla narracji w opowiadaniu filmowym. Omawiang figure, zdaniem Jakob-
sona, szczegdlnie wyr6znia opozycyjnos¢, za$ podobienstwo i kontrast
opisuje nierozlacznie jej domene. Jako znamienny przyklad wytonienia
metonimii uznaje Jakobson pytanie ,,Czym jest $§mierc¢?”, ktére wystepuje
w wierszu Borysa Pasternaka The Safe Conduct po zestawie sentencji: ,Gdy-
bym rzucit okiem na twojg twarz / Méglbym przestraszy¢ sie na §mier¢”.

* M. Hendrykowski, Stownik terminéw filmoznawczych, Wydawnictwo ARS NOVA,
Poznan 1994, s. 174.

5> Ibidem, s. 174.
S Ibidem.

"R. Jakobson, Upadek filmu, [w:] Estetyka i film, red. A. Helman, Wydawnictwo Arty-
styczne i Filmowe, Warszawa 1972, s. 94.
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W odpowiedzi na zadane pytanie poeta pisze: ,Smier¢ jest niczym innym /
jak dusza oddzielong od ciata”. Nawigzujac do natury $mierci, koreluje on tym
samym z ,0sobg, forma, wygladem” wprowadzanych przez poete w taficuch
metonimicznych obrazéw, takich, jak ,zapach gnijacych zwlok — ciata — przy-
klad $mierci”. Gdzie indziej o$wiadcza rosyjski jezykoznawca, iz w $wiecie po-
ezji rzadzonej przez metonimie kontury rzeczy sa zamazane i rézne aspekty
jednego obiektu przeksztalcajg sie w niezalezne obiekty w sobie®. W efekcie
zamazywania i przeksztalcania konturéw danych rzeczy zmianie ulega pole
semantyczne calego utworu. W dalszym fragmencie wiersza pokazuje on re-
lacje metonimiczng ujmowang jako ,dekompozycje i wzajemne przenikanie
sie obiektéw” z aspiracjami w konstrukeji do kompozycji wlasciwej dla ma-
larzy kubistycznych. Zarazem ,przyleglosci i dystanse pomiedzy rzeczami
zmieniaja sie, jak tez ich wymiary”, gdzie mamy do czynienia z nieustan-
nym formatowaniem sie relacji pozycji miedzy rzeczami, jak ich wzajem-
nym przenikaniem. Dominujaca funkcja jezyka krystalizuje sie na poziomie
metonimii w jezyku prozy, tymczasem porzadek metafory charakteryzuje
jezyk poetycki. Ale inne metonimiczne kierunki sg otwarte takze dla poety
— od calosci do czesci i vice versa, od przyczyny do efektu i vice versa, od
przestrzennych do czasowych zwigzkéw i odwrotnie, od prostej przyleglosci
do zwiazku przyczynowego itd. Ale by¢ moze najbardziej charakterystyczna
figurg Pasternaka jest substytucja aktu dla dziatajgcego lub stan, wyrazenie
lub atrybut ,na okaziciela nim”'°. W tym punkcie Jakobson, charakteryzu-
jac metafore, wigze ja z zaburzeniem jezyka, jakim jest proces metaforyczny.
Za posérednictwem takich zabiegéw, jak: zblizenia lub oddalenia, podobien-
stwa i kontrast, przylegtosc i dystans powstaje nieustanny ruch i zmiana.
Ciag zdarzen, odchodzac od prostego zestawienia przyczynowo-skutko-
wego, nawigzuje do osi metonimii, w ktérej pozbawiamy go wtérnej linii
narracji o poetyckim wymiarze, podczas gdy wspélne tropy ufundowane na
ulozeniu kauzalnym, jak i na zestawieniu elementéw w takim samym stop-
niu podobnych, co réznych, ostatecznie za$ przyleglych.

W narracyjnych przeksztalceniach zastosowanych w filmie Nieodwra-
calne sjuzet sktada sie z trzynastu uje¢ utozonych w odwréconym porzadku
chronologicznym, wywolujgcym wrazenie jednego ujecia'. W pierwszej

8 R. Jakobson, Signum et Signatum, [w:] Semiotics of Art, eds. L. Matejka, I. R. Titurnik,
The Massachusetts Institute of Technology, Cambridge, Massachusetts 1976, s. 182-183.

? R. Jakobson, Contours of The Safe Conduct, [w:] Semiotics of Art, eds. L. Matejka, I. R.
Titurnik, The Massachusetts Institute of Technology, Cambridge, Massachusetts 1976, s. 192.

10Thidem, s. 191.

1 Ujecia sg przerywane, cyfrowo retuszowane, cho¢ daja wrazenie jednego ujecia, patrz:
M. Brottman, D. Sterritt, Irréversible, “Film Quarterly”, Vol. 57, Issue no. 2, s. 37.
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scenie, oznaczonej chronologicznie jako koniec historii, bohater grajacy
gléwna role rzeznika'? wymawia najwazniejsze zdanie filmu: ,Czas niszczy
wszystko”, pochodzace z Metamorfoz Owidiusza i przejete z filozofii Artura
Schopenhauera'. Niemiecki filozof napisat w 1851 r., iz ,Czas jest tym, na
mocy czego, wszystko staje sie nicoscig w naszych rekach [...] i traci cala swoja
warto$¢”'*. Natomiast dwa tropy wykazuja w tym miejscu jednoczesnie, iz hi-
storia nie tyle opowiedziana jest wstecz, lecz czas jest w niej zorganizowany
w zupelnie odmiennej formie. W odr6znieniu od kierowania sie w strone
wyjasniania przyczynowo-skutkowego, kroczymy droga weztowej formy
czasoprzestrzeni. W najczesciej komentowanej scenie w filmie obserwujemy
scene przedstawiajaca zdehumanizowana napasé na gléwna bohaterke Alex
w przejsciu podziemnym jako pierwszy trop wtérnej narracji. Wkraczajac tym
samym od samego poczatku filmu do punktu w ,,ciemnosci”, przechodzimy
proces ,desublimacji” jako odwrotnej strony tego, co stanowilo uosobienie
fascynujacego piekna przeobrazajacego obraz brzydoty w momencie trwania
gwaltu na gléwnej bohaterce Alex. Scena ta prezentuje ,dramatyczny punkt
kulminacyjny” (dramatic climaxes) wydarzenia o znacznym wplywie na prze-
bieg fabuly (punkty zwrotne, momenty przelomowe, w ktérych cata sytuacja
sie zmienia, linia fabularna zostaje przetamana)'®. W sensie szerszym scena
gwaltu, w przekonaniu Mieke Bal, reprezentuje ,przywtaszczenie sobie in-
nego podmiotu bez (zazwyczaj) jej lub (czasami) jego przyzwolenia — ma
odmienne znaczenia w réznym czasie i w réznych kulturach”®. Niemniej
zarysowuje ona nie bez racji, iz bez wzgledu na réznice kulturowe: ,Gwalt
implikuje wydarzenie, a nawet caly opowies¢ z mndstwem epizodéw”.
Tej sytuacji odpowiada obraz, gdy wraz z przebiegiem fabuly, cofajac nas
chronologicznie w czasie, pojawia sie scena ukazujaca, jak Marcus podczas
miltosnych zazylosci szepcze do ucha Alex, iz chcialby uprawia¢ z nig seks.
W przedostatniej scenie wytania sie ostatni element kompozycji, gdy bo-
haterka dowiaduje sie, ze zaszla w cigze i ktadzie dlonie na swoim brzu-
chu, sugerujac na drodze metonimii, iz nosi w nim dziecko. Gérard Génette
zaznacza przy tym natomiast, iz ten element, bedac nieodlagczny od repre-

2Bohater ten pojawia sie takze w filmach Carné (1991) i Sam przeciw wszystkim (1998).
¥ M. Brottman, D. Sterritt, op. cit., s. 38.

* A. Schopenhauer, Essays and Aphorisms, translated with an introduction by R. J.
Hollingdale, Penguin Press, London 1970, s. 51 (cyt. za: M. Brottman, D. Sterritt, op. cit., s. 41).

M. Bal, Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji, przeklad zespotowy pod red.
E. Kraskowskiej i E. Rajewskiej, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakéw
2012, s.105.

18 Thidem, s. 160.
7 Ibidem.
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zentacji, moze zosta¢ ,przeniesiony w inne miejsce snu”*®. Ostatnia scena
ukazuje ja lezacg w parku na trawie wéréd bawiacych sie dzieci. Pierwsze
zdarzenie — seks, jak drugie — ukradkowe pytanie o mozliwo$¢ odbycia
stosunku i trzecie — brzuch kobiecy konotujacy narodziny cztowieka, czy
tez wszech$wiata, sktadaja sie w jeden ciag przyleglych do siebie zdarzen.
Organizuja sie one wokét implicite seksualnosci Alex. W tym tancuchu nie
ma kauzalnych punktéw wspélnych, poniewaz wtérna o$ znaczenia wyta-
nia sie na poziomie metonimii, przybierajac forme wstegi Méebiusa definio-
wanej przez Slavoja Zizka jako sytuacja, w ktérej ,w samym sercu Innosci
napotykamy druga strone tego samego”'®. Zwlaszcza owa relacja nastepuje
w sytuadji, kiedy ,nie ma stosunku pomiedzy dwoma poziomami podzielnej
przestrzeni — chociaz s one blisko ze soba zwigzane, nawet identyczne w pe-
wien sposdb, sa one, tak, jak byly, na przeciwstawnych stronach wstegi
Moéebiusa”?°.

Metonimia jako efekt przemieszczenia

Retrospekcyjne gry narracyjne opisane przez Gérarda Génette’a funkcjonuja
nie bez zwigzku, gdyz w jego przekonaniu ,narracyjny tekst, jak kazdy inny
tekst nie ma innej temporalno$ci niz ta, ktérg zapozycza, metonimicznie,
ze swojego wlasnego odczytania”?'. W konsekwencji mamy tu do czynienia
z powtérnym odczytaniem zachodzacym przez rekonstrukcje efektéw me-
tonimicznego przemieszczenia, z ktérych formujemy fragment narracyjnej
gry. Przedstawienie Erzdhlzeit opisuje zwlaszcza ,bledny czas zastepujacy
prawdziwy czas” jako efekt konstruowany z kombinacji rezerwacji i przy-
zwolenia na ,pseudoczas”®?. W filmie Nieodwracalne stanowi on zwlaszcza
rezultat ,przemieszczenia freudowskiego wraz z przemieszczeniem afek-
tu’? poprzez realizacje napasci na gléwna bohaterke Alex. Owa relacje
Christian Metz opisuje jako forme gry metonimicznej w hypallazu, mobi-
lizujacej z definicji cala grupe stéw skupionej na montazu. Wséréd niej ten-

8 G. Génette, Figures III, Editions du Seuil, Paris 1972, s. 394-395.

198 7izek, Przeklenstwo fantazji, przel. A. Chmielewski, Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroctaw 2009, s. 238.

203 7izek, Parallax View, MIT Press, Cambridge & London, 2006, s. 4.

21 G. Génette, Narrative discourse, transl. by J. E. Lewin, Foreword by J. Culler, Cornell
University Press, Ithaca, New York 1980, s. 34.

22 Ibidem.

% Ch. Metz, Rhétorique et linguistique: le geste jacobsonien, [w:] idem, Le signifiant
imaginaire. Psychoanalyse et cinéma, Unions Générale d’Editions, Paris 1977, s. 212.
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dencje dominujaca stanowi synekdocha jako jeden z wariantéw metonimii.
Gléwnym aspektem, na ktéry Génette zwraca swoja uwage, jest przylegtosc
przestrzenna uformowana przez stosunek czesci do calosci, w ktérej obre-
bie nastepuje podporzadkowanie jednej figury do drugiej, pomiedzy jedna
partig a innymi partiami, gdzie dominuje obraz przestrzennosci powiekszo-
nej. Przyleglos¢ niekoniecznie jest przestrzenna, poniewaz podobnie jak
synekdocha ulega ona redukcji do metonimii**. Wedlug Gérarda Génette’a
niektérzy retorzy, prébujac w swojej pracy metaklasyfikowac figury, gdy pod-
porzadkowuja tropy pod wzgledem stosunku jednych do drugich, opieraja sie
na zasadzie zwigzku miedzy metonimig a synekdocha®. W filmie Nieodwra-
calne podwojna relacja powstaje w efekcie nawigzania do kreacji podwéjnosci
temporalnej analizowanej przez teoretykéw niemieckich. Podwdjna relacja
ustala opozycje miedzy czasem opowiadanym (erzdhlte Zeit, czas historii)
i czasem narracji (Erzdhlzeit)®. Przesuniecia miedzy czasem opowiadanym
a czasem narracji charakteryzuja odwrécony rozwéj loséw gltéwnej bohaterki
Alex, ktérych rozbieznos¢ powstaje w rezultacie wprowadzenia figury elipsy
temporalnej, gdy stan rzeczy nastepuje bez konsekwencji dla celéw, cho¢
nalezy go czasami skorygowa¢ lub koryguje on sam efekty przemieszcze-
nia metonimicznego. W rezultacie zachodzenia na siebie gier narracyjnych
quasi-fikcyjny czas narracji nastepuje w drodze rezerwy i przyzwolenia na
pseudoczas?’. Zachodzacy efekt przemieszczenia opisuje Christian Metz
w charakterze synekdochy jako przedmiot ,montazu metonimicznego”,
uformowany poprzez wprowadzenie wiekszego planu®®. Uzyskana jedno-
czesdnie relacja metonimiczna wynika z nawigzania do dwdch aspektéw
tej samej akcji, w ktérej punkt ciezkosci pada na przylegloéci referencyjne
czasu i przestrzeni®.

Retrospekcja jako odwrotnos¢ temporalna
Posréd wazniejszych gloséw na temat odwréconej narracji Mieke Bal

opisuje figure deixis, definiowang przez nig jako ,odwracalnosé¢, mozliwos¢
zamiany pierwszej i drugiej osoby®®. W tym znaczeniu figura ta ,ilustruje

24 Ibidem, s. 213.

2> Ihidem, s. 214.

% G. Génette, Figures III, s. 77.
7 Ibidem.

% Ch. Metz, op. cit., s. 232.
2°Tbidem, s. 233-234.

30M. Bal, op. cit., s. 31.
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krzyzowanie sie drdég jednostkowych i spolecznych Innych, ktére w moim
pojeciu stanowi o kulturowej doniostosci narracji”®. Zwlaszcza retrospek-
cje subiektywne krystalizuja sie przez odwotanie do przesztosci, jawiac sie
w kazdym tekscie jako forma retrospekcji subiektywnych. Osiggniety tym
samym ,dystans czasowy” wyr6zniaja z kolei dwa rodzaje anachronii przed-
stawianej

[...]ilekro¢ retrospekcja dokonuje sie catkowicie poza rozpietoscia czasowa
fabuly prymarnej, mamy do czynienia z analepsa zewnetrzna [external
analepsis], czyli retrospekcja zewnetrzng [external retroversion], gdy za fa-
bule prymarng uznamy podréz powrotna.*

Wymiar temporalny charakteryzuje w szczegélnosci odwrécone koleje losu
Alex, poczynajac od sceny w przejsciu podziemnym. Zdaniem Bal, retrospek-
cja wylania sie wewnatrz rozpietosci czasowej fabuly prymarnej w momencie
zetkniecia z analepsa wewnetrzng (internal analepsis), czyli retrospekcja we-
wnetrzng (internal retroversion). Owa retrospekcje wyréznia prymarna rozpie-
to$¢ czasowa dokonywana w przypadku retrospekcji mniejszej. Fragment
z przykladu charakteryzuje retrospekcja wewnetrzna uznajaca za prymarna
rozpieto$¢ czasowa moment od ponownego spotkania az do ,terazniejszo-
$ci”, wobec ktérej ,wszystkie retrospekcje sa zewnetrzne®. Retrospekcje
wewnetrzne pokrywaja sie (cze$ciowo) z narracja prymarng i moga ja ,za-
wlaszczy¢”. Informacja dostarczona przez te retrospekcje jest nowa i stanowi
poboczny watek fabuly. Stad uzyskane informacje na temat nowo wprowa-
dzonego aktora, kiedy ,podczas” wydarzen fabuly prymarnej z perspektywy
czasu okazuje sie, iz ma spore znaczenie®*!. Zawarto$¢ retrospekcji wewnetrz-
nej pokrywa sie z trescig fabuly prymarnej, podczas gdy retrospekcja stuzy
jako wypelnienie luki w opowiesci. Elipsa ta ze wzgledu na przyzwoitosé
pozostaje niewypelniona i moze réwniez zosta¢ uzyta z bardziej uzasadnio-
nych powodéw charakteryzujacych opowieéé. Nastepuje tutaj inny sposéb
typizowania anachronii pod wzgledem rozpietosci czasowej, w ktdrej istotng
role odgrywa anachronia punktowa (punctural) oraz ciagta (durative) zapo-
zyczona z jezykoznawczego podzialu aspektu czasownikéw. Tymczasem
zabieg odwrotny wyréznia druga mozliwos¢, czyli retrospekcje wewnatrz
antycypacji (retroversion-witihin-anticipation), wyltaniajacej sie wtedy, kiedy
z wyprzedzeniem dowiadujemy sie, w jaki sposéb okoliczno$ci zostajg nam
zaprezentowane w ,terazniejszosci”. W rezultacie zapowiedzi wyjasnienia

31 Ibidem.
32 Ibidem.
33Ibidem, s. 91.
34Ibidem, s. 92.
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ogloszonej jako ,teraz’®. Dlatego w kontekscie filmu Nieodwracalne nalezy
podkresli¢, iz stosunek miedzy tym, co teraZniejsze a przyszle powstaje, gdy
Marcus sklada propozycje inicjacji zazylego stosunku z Alex, jednoczesnie
antycypujac przyszle zdarzenia (erzdihlte Zeit), tymczasem w narracji filmo-
wej (Erzdihlzeit) zachodza chronologicznie wczesniejsze wydarzenia w formie
antycypacji wewnatrz retrospekeji®*®. W scenie trzeciej odpowiada on z kolei
retrospekcji wewnatrz antycypacji w sytuacji cofania sie do sytuacji, kiedy
Marcus odczuwa bdl w nodze — jako wydarzenia antycypujacego jej przy-
szle ztamanie. Mozna odnie$¢ wrazenie, iz zdarzenia retrospekcyjne ,za-
wlaszczajg” narracje prymarng oparta na retrospekcji wewnetrznej przez
wprowadzenie zabiegu analepsy, z ktérej wynikaja metonimiczne relacje
rozproszone w rozpietosci czasowej.

Temporalne gry z narracja

Charakterystyczng interpretacje gier narracyjnych z perspektywy teorii
czasu przedstawia powie$¢ Johna Williama Dunne’a pt. Eksperyment z cza-
sem®’. Poniewaz nie istnieje ona wylacznie jako jedna, linearna o$ czasu,
wystepuje w niej wiele tzw. stanéw czasu. Punktem wyjscia w tym uktadzie
jest ,czas pierwszy”, lezacy u podstaw zycia codziennego. Ukladajac sie li-
nearnie, postepuje stale naprzéd, tak jak stany rzeczy w $wiecie zewnetrz-
nym. W drugiej kolejnosci stykamy sie z ,czasem drugim” wspoélistniejacym
z ,czasem pierwszym’. Nie przebiega on linearnie, lecz jest zintegrowany
w rodzaj ,czwartego wymiaru”, w ktérym przyszlos¢, przesztosd, terazniej-
szo$¢ przenikajg sie wzajemnie. Cho¢ wiekszo$¢ naszego zycia spedzamy
w ,czasie pierwszym”, zyskujemy zarazem dostep do ,czasu drugiego” w r6z-
norakiej formie, takze podczas snu. Nie jesteémy wtedy tak intensywnie
pochlonieci chwila obecna. Autor Eksperymentu z czasem poréwnuje ,czas
drugi” do koncepcji ,wiecznotrwalej chwili” w okcydentalnej sztuce i filo-
zofii. Potencjalnie takze stan hipnozy i transu daje dostep do stanu ,,czasu
drugiego”. Gdy z kolei budzimy sie ze snu i pamietamy wy$nione zdarzenia
i prébujemy nada¢ im sens, nastepuje proces zazebiania sie ,czasu pierw-
szego” i ,czasu drugiego”. Stan ten oscyluje miedzy tym, co przeszte i zapamie-
tane, tym, co wirtualne i wyénione oraz tym, co terazniejsze i racjonalne.
Identyczna nature gier narracyjnych w filmie cechuje ujecie koncepcji me-

35Thidem, s. 99.
3¢ Ibidem.

%7 Ksigzka ta zostala opublikowana w 1927 r. Dotychczas nie doczekala sie ona pol-
skiego wydania.
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tafory obrazu — krysztatu jako tego, co bezposrednio charakteryzuje obraz
temporalnoéci w filmie. Figura krysztalu odpowiada bowiem za przejscie
w kwestii przedstawiania zwigzku miedzy czasem a przestrzenia w obrazie
filmowym z kina typu klasycznego, tj. kina ,stylu zerowego”, w ktérym naj-
bardziej istotna instancja jest ruch®, do rodzaju opowiadania, w ktérym to
jednostka czasu stanowi dominante®. Z kolei relacja obraz — czas konwe-
niuje z teorig ,materii”, charakteryzujac, jak pisze Malgorzata Jakubowska,

[..] nieskorniczona serie koegzystujacych wirtualnych i aktualnych obrazéw
wzajemnie sie w sobie odbijajacych, gdzie aktualne przeglada sie w wirtu-
alnym, a wirtualne w aktualnym tak, iz oddzielnie staja sie nie do wyod-
rebnienia.*

W filmie Nieodwracalne krystalizuje sie bowiem metafora obrazu — krysztatu
w scenie ilustrujacej moment, gdy Marcus, budzac sie ze snu w 16zku z Alex, nie
ma czucia we wlasnej rece, cho¢ nie umie tego faktu racjonalnie wyttumaczy¢.
W uprzednich scenach ulozonych chronologicznie w przysztosci, obserwujemy,
jak temu bohaterowi zostaje zlamana reka podczas béjki w klubie. Nalezy przy
tym zwrdci¢ uwage na semantyczng paralele miedzy tymi zdarzeniami, nie
tylez linearng i kauzalng, co paralelng, 13czone przez metonimie temporalne.
Dominuja w tej narracji zwlaszcza zdarzenia wykraczajace poza prawa chrono-
logii. Owa formule pamieci charakteryzuje natomiast mozliwoé¢ uchwycenia
narracyjnego zwigzku miedzy czasem a przestrzenia, cho¢ jawi sie ona ztudna,
odwrdécona i czastkowa.

Christian Metz, analizujac relacje zawarte w jezyku filmowym, pod-
kreslal, iz symbol czytany przez widzéw artykutuje ,przekaz ideologiczny
filmowca w utworze oznacza grupe signifiés”, tymczasem ,obecne w nim
symbole psychoanalityczne, spoteczne, ideologiczne odpowiadaja grupie
signifiants™. Francuski semiotyk wskazuje jednoczesnie, iz wiele autorskich
metafor jest w rzeczywistosci metonimiami*?, poniewaz odpowiadaja one
tym samym podzialowi na forme filmu i jego tres¢. Zwiagzek tych figur bu-

% Cechy stylu ,,.zerowego” to: jednoznacznos¢ i zrozumialo$¢, realizm i obiektywizm,
przezroczysto$¢, oddzialywanie na emocje. Patrz: M. Przylipiak, Kino stylu zerowego. Z zagad-
nien estetyki filmu fabularnego, Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdarisk 1994.

39Ta przemiana miala miejsce wraz z wylonieniem sie nurtu kina nowej fali we Francji,
aw szczeg6lnosci idzie tutaj o takie obrazy, jak: Hiroszima, moja mitos¢ i Zesztego roku w Marien-
badzie Alaina Resnais’go.

40M. Jakubowska, Teoria kina Gillesa Deleuzea, Rabid, Krakéw 2003, s. 65.

“LCh. Metz, Propositions méthodologiques pour l'analyse du film, [w:] Essais surla signification
au cinema, Tome 2, Editions Klincksieck, Paris 1971, s. 98.

42Ch. Metz, Réferentiel, discursif, Union Génerale d’ Editions, Paris 1977, s. 240.
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duje tymczasem znaczenie w filmie*3. Pojecie signifiance przysparza trudno-
$ci w filmie Nieodwracalne, albowiem obraz odcina sie od przezroczystosci
narracji i realizmu, nachylajac sie ku abstrakcyjnej formie przedstawienia,
przede wszystkim ku narracyjnym ujeciom czasu i przestrzeni. W tym miej-
scu Daniel Wéjcik odnajduje klucz do tego filmu w kategorii przeznaczenia
implikujacej ,apokaliptyczna mys$l a propos nihilizmu i fatalizmu ludzkiego
istnienia™*. Zauwaza on, iz ,$wiat” nie jest ,umeblowany” w modelu line-
arnym, poniewaz kazdy moze decydowa¢ o wlasnym losie i zycie stoi przed
nami otworem, lecz odwrotnie — jest to rzeczywisto$¢ apriorycznie
przesadzona, od ktérej nie ma odwrotu i ratunku. O osi historycznej mozna
wspominaé w takiej mierze, w jakiej nastepuje powtérzenie danego ele-
mentu, nigdy jednak do tego samego ani do jej negatywnej strony wiazacej
wtérny element z tym samym odsytanym do czego$ innego. Wyréznia ja
jakkolwiek konstrukcja diegezy w filmie Nieodwracalne, ktéra splata przyle-
gle wzgledem siebie tropy w systematycznie rozlokowanych kontekstach fa-
buly. Owe znaczenia wykraczaja poza porzadek linearny i kauzalny. Podobnie
jak Jakobson glosit formalistyczng interpretacje metonimii, tak David Bor-
dwell, jako przedstawiciel nurtu neoformalnego, zarysowuje chwyty narra-
cyjne znamienne dla artystycznych $rodkéw wyrazu, przy uzyciu ktérych
film ma ograniczone, cho¢ wcigz ,otwarte” zakoriczenie, czym wypelnia
tym samym kolejng konwencje , kina sztuki™®.

Miedzy estetyka snu i szoku

Istotnym kontekstem, w ktérym mozna lokowaé transgresje poetyckiej mo-
derny Gaspara Noé, bytaby natura kina Luisa Bufiuela, oparta w konstrukeji
diegezy na porzadku metonimii w jego filmach. Juz na poczatku lat 40. XX w.
Butiuel stwierdzal, iz jest:

To najlepszy instrument do wyrazania $wiata snéw, emocji i instynk-
téw. [...] Czas i przestrzen staja sie podatne na zmiany, kurczg sie i rozcig-
gaja na zyczenie, a porzadek chronologiczny i wzgledny przeplyw czasu
nie odpowiadajg rzeczywistosci. Obrét kota odpowiada kilku minutom lub
kilku stuleciom; ruch przyspiesza opéznienia.*®

43 Ibidem.
44 M. Brottman, D. Sterritt, op. cit., s. 40.

*5D. Bordwell, Narration in the Fiction Film, The University of Wisconsin Press, Wisconsin
1985, s. 228.

6 L. Bufiuel, Kino instrumentem poezji, [w:] Europejskie manifesty kina, Paristwowe Wy-
dawnictwo Wiedza Powszechna, Warszawa 2002, s. 291.
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W tych slowach odwotuje sie w takim samym stopniu do wizji przenika-
jacej swoisto$¢ narracji filmowej, jak i utozsamia z tg ostatnig, podobnie jak
Deleuze, z doswiadczeniem snu. Na tym koricza sie paralele z estetyka mo-
dernistycznego surrealizmu w filmach Pies andaluzyjski i Zloty wiek, poniewaz
koresponduje ona z estetyka ébranlement kina Gaspara Noé*’. W latach 30.
XX w. filmy Bufiuela oskarzano o okrucienstwo, a ,obrzydzenie wzbudzata
scena przeciecia brzytwa gatki ocznej, teraz podobne reakcje wzbudzaja wery-
styczne obrazy [...], przemocy i szoku™?. Tragizm stopniowo rozwijany przez
niego przybiera w tym przypadku forme tak prowokacji, jak méwienia prawdy
o tym, w jaki on sam $wiat postrzega. Film Nieodwracalne zwlaszcza stanowi
przyktad wykladni ,obrazu pamieci” gtéwnych bohateréw, w szczegdlnosci
za$ ,obrazu mysli” przedstawianego przez Ludwiga Wittgensteina pod po-
stacia jednostki temporalnej, gdzie: ,Wiezil nas pewien obraz”, z ktdrego:
»Nie mogliémy wydostac sie, bo tkwil w naszym jezyku, a ten zdawal sie nie-
ustannie powtarza¢™?. W konsekwencji mamy do czynienia z powtérzeniem
na poziomie metonimii, uwiezionym w poetycznej wymowie tego filmu na
poziomie tego, co niewiadome i ekstremalne. Podobnie jego uprzednie filmy
Carne i Sam i przeciw wszystkim zalicza sie do nurtu zwanego ,nowym francu-
skim ekstremizmem”°, usytuowane zdaniem Jamesa Quandta ,,miedzy na-
turalizmem [...] i manieryzmem w charakterze afektywnego formalizmu™>'.
W filmie Nieodwracalne zastosowano bowiem ujecia trwajgce do kilkunastu
minut dlugosci jako przyklady anachronii cigglej. S3 w tym filmie zastoso-
wane cyrkularne ,travellingi” kamera 16 mm z reki, z wieloma zmianami
lokacji, niedo$wietlone i zamazane zdjecia implikuja ziarnistos¢ faktury
przybierajacej postaé efektu stroboskopowego na ksztalt dzialania wyna-
lazku Briana Gibsona i Williama Burroughsa wywotujacego halucynacje na
jawie®?. Realizowane efekty nieokreslono$ci sa potegowane niskim szumen
o wysokosci 28 Hz oraz odglosami zadawanego bélu, a krzyki egzemplifi-
kuja relacje metonimiczna, sugerujac powrotng droge przez czysciec.

*Tym okresleniem postuzyta sie Eugénie Brinkema w §lad za Jeanem Laplanche’em w od-
wolaniu do estetyki filméw Noé. Oznacza ono tym samym pojecie ,perturbacja” lub ,,szok”.

48 J. Quandyt, Flesh & Blood: Sex and violence in recent French cinema, ,,ArtForum”, Febru-
ary 2004, http://findarticles.com/p/articles/mi_m0268/is_6_42/ai_113389507/; dostep:
3.10.2012.

“9L. Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, przet. B. Wolniewicz, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2000, s. 73.

*0J. Quandt, op. cit.

1T. Palmer, Style and Sensation in the Contemporary French Cinema of The Body, ,Journal
of Film and Video”, The Board of Trustees of the University of Illinois, Fall 20086, s. 26.

*2Owga analogie wykazal Nik Sheehan, rezyser filmu pt. Flicker na spotkaniu w ramach
Cafe Gazeta na 9. M.E.F. Era Nowe Horyzonty, dnia 28 lipca 2012 r.
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Na premierze filmu Nieodwracalne na Festiwalu w Cannes 10% publicz-
nosci niezwlocznie opuécito widownie w reakeji na sceny obrazujace dehu-
manizacje. Owg reakcje mozna okresli¢ jako efekt oscylujacy pomiedzy tym,
co zbyt prawdziwe i tragiczne a tym, co wymyslone i abstrakcyjne, rewi-
dujace estetyke surrealizmu kina Buiiuela i szeregu rozwigzan formalnych
modernistycznej awangardy w takich filmach, jak Balet mechaniczny Fér-
nanda Légera, opartych na zwigzkach miedzy czasem i przestrzenia. Nie
bez znaczenia, jak pisat Krzysztof Teodor Toeplitz, w nawigzaniu do poetyki
filmu Ztoty wiek jest to, iz ,sa filmy, wobec ktérych trudno zachowa¢ po-
stawe obojetna czy neutralnga. Filmy, ktére albo sie uwielbia, albo ktérych
sie nienawidzi”®. W filmie Nieodwracalne na istotne pytania o charakte-
rystyke przeksztalcenn czasoprzestrzeni otrzymujemy jedna z mozliwych
odpowiedzi na przyczyny oraz konsekwencje tragicznego zdarzenia, ktdre
— pomimo ukazania ich w perspektywie nieciggtosci temporalnej — pozo-
staja w zwigzku narracyjnym.

Kamil Lipiaiski
The Image of Inverted Narrative. The Case of the film “Irreversible”
Abstract

The article analyzes the case of reversed narration in the film “Irreversible” 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 syuzhet. 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 erzihlte Zeit and Erzahlzeit. 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 narrative dating
back in time.

Keywords: “Irreversible,” Gaspar Noé, inverted narrative, image, history.

K. T. Toeplitz, Atrament na ekranie, ,,Film na $wiecie” nr 397/398, [w:] Kartki z kalen-
darza Profesora Toeplitza, Polska Federacja Dyskusyjnych Klubéw Filmowych, Warszawa
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