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The subject matter of the article is Gilles Deleuze’s considerations on the concept of “any-space
whatever” and its application in the cinema and the theater. This space is an outcome of the sen-
sorimotor crisis as the development of Henri Bergson’s conception of duration to determine the
potential transformations of modern cinema in the post-war period. It is expressed by a potential
singularity that finds its locus in pure optical and sound situations. This conception reveals the
correlation between the real and virtual connections defined by a genetic sign which relies upon
differentiation. As a space characterized by an affection — image is experienced from its inside to
define both disjoint and empty spaces. Such affect often emerges in a range of colors to outline the
places marked by emptiness. It is strictly associated with “geometrical” orientation actualizing itself
via the qualisign. Thus, this article defines the space in terms of the circuit of virtuality and actuality
in time-image which crystallizes both in the cinema and TV dramas of potential exhaustion of three
languages in theater performances. Namely, the first one is disruptive and enumerative; the second
language consists of voices and combinative flows and the third one reunites the previous ones as
the language of images, sounds, and coloring which is a movement between words.
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W niniejszym szkicu zostanie podjeta proba doprecyzowania pojmowa-
nia przestrzeni dowolnej zaproponowanej przez Gilles’a Deleuze’a w jego
dwutomowym dziele Cinéma 1. L’Image-Mouvement i Cinéma 2. L’'Ima-
ge-Temps (1986). Realizacji tego zadania poSwiecona jest pierwsza czesé
artykutu, skupiona na dookre$leniu koncepcji przestrzeni dowolnej po to,
by wydoby¢ fragmentaryczna, podzielona wyktadnie obrazu w jego filozofii.
W drugiej za$ czesci nawiazuje do szkicu L’Epuisé, suite a Samuel Beckett
(1992), w ktérym dookreslam konfiguracje mozliwosci wyczerpania. Pro-
jektowana perspektywa ma na celu uchwycenie rozplanowania koncepcji
przestrzennos$ci na gruncie filozofii Deleuze’a w nawiazaniu do historii kina
1 sztuki teatralno-telewizyjne;.

Punktem wyjScia rozwazan bedzie postrzeganie potencjalnosci przestrze-
ni tkwigcej w obrazie Gilles’a Deleuze’a, stanowigce narzedzie poznawcze
wyznaczone przez postbergsonowska epistemologie 1 bedace ,,swoistym roz-
winieciem Bergsonowskiego znaku”!. Zarysowane w tym ujeciu Bergsonow-

' W. Chyla, Gilles Deleuze o filmowym ,obrazie-ruchu”i,obrazie-czasie”. Wprowadzenie
do lektury ksiqzek G. Deleuze'a poswieconych kinu, ,Kwartalnik Filmowy” 1993, nr 1, s. 14.
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skie trwanie funduje percepcje czasu w kategoriach przestrzeni dowolne;j.
Poprzez odejscie od schematu-motorycznego Deleuze kreuje mysl estetyczna
posSwiecona przestrzeni dowolnej (espace quelconque), uwazanej za rezultat
przejscia z kina obrazu-ruchu do obrazu-czasu w wyniku kryzysu sensomo-
torycznego®. Obraz-czas wyraza sie poprzez wibracje w afekcie rezultatu
zerwania z lacznikiem sensomotorycznym opartym na powigzaniu percepcji
z akcja w obrazie-ruchu. Kryzys ten wigze sie z wewnetrznym zerwaniem
(brisé de dedans) sensomotorycznej natury obrazu-ruchu opartej na rozdwo-
jeniu. Efektem tych dzialan jest odejScie od motorycznosci poprzez orien-
tacje w strone percepcji powiazanej z akcja 1 nawiazanie kontaktu z myS§la,
obrazem. W rezultacie ,,warunki sensomotoryczne zanikaja, transformuja
przestrzenno$é 1 mozliwe sposoby subiektywizacji tych przestrzeni”. Pozwala
to na dookreslenie potencjalnosci tkwiacej w obrazie 1 nakre§lenie nowych
stosunkow przestrzeni w kinie powojennym poprzez zerwanie z sensomoto-
rycznoscia. W tej sytuacji wytania sie ,,przestrzen doskonale niepowtarzalna.
Traci swoja jednorodno$é, to znaczy zasade swoich zaleznos$ci metrycznych
lub taczliwosci swoich czesci, ze potaczenia mozna dokonywaé na nieskon-
czenie wiele sposobow”. Sygnalizowana potencjalno$¢ zachodzaca miedzy
tymi obrazami przedstawia obraz-afekt nawigzujacy do jakoSci specyficznych
twarzowosci®, aktualizowanych w obrazie akcji osadzonym w przestrzeni
okreslonej. Owa przestrzen jest rezultatem przeobrazen kina powojennego,
modernistycznego, kina nowofalowego. Pozwala ona zarysowaé, skonceptu-
alizowac 1 doprecyzowac wizje $wiata pelng niejednoznacznych miejsc. Moz-
na poérod nich wydoby¢ potencjalna ,,osobliwo§é, odnajdujaca, swoje locus
w czystych sytuacjach optycznych 1 dzwiekowych” utozsamiang, z krystali-
zacja, ,,przestrzeni dowolnej (espace quelconque) w obrazie”®. Zauwazmy, 1z
przestrzen dowolna jest wyrazem deterytorializacji, bedacej innym znakiem
na okreslenie bipolarnego ruchu obrazu w kinie modernistycznym, poczaw-
szy od lat sze§édziesiatych. W odr6znieniu od kliszy obrazu-ruchu zrywa on
w kinie modernistycznym z konwencjonalnymi sposobami widzenia i zaciera
istniejace juz formy motorycznoéci celem odsloniecia nowych mozliwoéci eg-
zystencji. Potencjalno$é przestrzeni dowolnej krystalizuje sie pod wplywem

Owo zalozenie opiera sie na klasycznym podziale w filozofii Deleuze’a na potencjalno$é i rze-
czywistosé.

2 R. Bensmaia, L «espace quelconque» comme «personage conceptuel», “Iris” 1997, no. 23,
s. 33.

3 A. Sauvagnargues, Deleuze et l'art, Paris 2015, s. 244.

1 G. Deleuze, Kino. Obraz-czas. Obraz-ruch, przet. J. Marganski, Gdansk 2009, s. 122.

5 Tamze.

5 Wydaje sie, ze bardziej adekwatne byloby tlumaczenie: ,przestrzen jakakolwiek”, co
réwniez znajduje swoje przetozenie w tlumaczeniu na jezyk angielski — ,any-space-whatever”.
Tym niemniej pozostaje przy wersji zaproponowanej przez Janusza Marganskiego.
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deterytorializacji w obrazie i jednocze$nie odzwierciedla obraz prawdziwych
potaczen lub wirtualnych rozlaczen (conjunctions). Jedna ze znamiennych
cech przestrzeni dowolnej jest rozlacznosé charakteryzujaca kompozycje
bipolarna oraz konstytuujaca znak genetyczny 1 zréznicowany. Obrazy
przestrzeni dowolnej wzbudzaja zaréwno emocjonalna, jak 1 instynktowna,
odpowiedz na definicje obrazu-afektu’. Afekt ma intensywnag jako§¢ okreslona,
wzdtuz linii i cech twarzowoéci. Wtenczas sita intensyfikuje potencjalizacje
w przestrzeni. Obraz ten jest okresleniem ,afektu wyrazonego (lub przedsta-
wionego) w przestrzeni dowolne). Przestrzen dowolna jest albo przestrzenia
pusta, albo przestrzenia, w ktorej ciaglosé czesci nie jest stata czy ustalona™.
W przestrzeni dowolnej percepcja problematyzuje sie w rozgrywanej akcji
odczuwanej z wewnatrz. Odmiana cieni, bieli 1 kolorow okresla w ten sposéb
przestrzenie ,,rozlaczone 1 puste™. Przestrzen dowolna wylania sie w powojen-
nej sytuacji, opisujac opuszczone przestrzenie, biedne przestrzenie miejskie
1 ujawnia motywacje do realizacji w stanie ruchu czystych sytuacji optycz-
nych i dzwiekowych!®. W trwaniu aktualizujq sie przestrzenie, zwlaszcza te
miejskie, zréznicowane tkanki uchwycone we fragmentarycznych sytuacjach
obrazach-afektow réznych od obrazéw-akeji. Za najbardziej wyrazista ilu-
stracje przestrzeni dowolnej mozna uznacé ,puste przestrzenie w dzietach
filmowych Michelangela Antonioniego, grand ensembles w filmach Jean-Luca
Godarda, banlieue Marguerite Duras, amerykanskie inner-city’'!. Tytulem
przykladu zauwazmy, iz wymienione przestrzenie potencjalne aktualizujq sie
za pomoca wspotznaku (quasi-znak, qualisigne lub postsigne), umozliwiajac
dookreslenia ,czystych sytuacji optycznych i dzwiekowych”. Podzial ten za$
stuzy do wyrazenia dwoch natur: rozlaczenia i pustki, tego, co ,,przed” 1 tego,
co ,,po’12, Warto zauwazy¢, iz pierwsza z wymienionych cech — roztacznosé —
stanowi gtéwna ceche kina powojennego wylaniajacego ,,zniszczone budynki
w trakcie konstrukeji: ich potencjat w mozliwos$ciach 1 jakoéciach zaznacza-
jacych zaktualizowane miejsca”®. Owe czyste sytuacje optyczne i dzwiekowe
oznaczaja, puste tereny i zrdéznicowane miejsca, bedace wyrazem ilustracji
obrazu — afektu podporzadkowanej obiegowi aktualnoéci i wirtualnoéci. Jed-
na z dobitnych ilustracji przestrzeni dowolnej, zdaniem Deleuze’a, jest film
Zacémienie (1962) w rezyserii Michelangela Antonioniego, znaczony przez
pustke 1 opuszczenie. Mozna w nim wyr6znié¢ zagubione spojrzenie powsta-

" L.U. Marks, The Skin of the Film. Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses,
Durham & London 2000, s. 28.

8 G. Deleuze, Kino: Obraz-ruch..., s. 565.

9 Tamze, s. 132.

10 Tamze, s. 133.

1 R. Bensmaia, dz. cyt., s. 31.

12 G. Deleuze, Kino: Obraz-ruch..., s. 132.

13 Tamze, s. 168.
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jace nie tyle ,,z braku kogo$ innego, ile z braku siebie samych” w Zawodzie:
reporter (1975)'*. Nalezy w tym miejscu zwrdci¢ uwage na dwa bieguny: obiek-
tywny 1 subiektywny, realny i1 nierealny, fizyczny i psychiczny. Znamienna,
cecha przestrzeni we francuskiej Nowej Fali jest horyzontalizm, obejmujacy
sceny spacerowania, blakania sie, poczynajac od rozluznienia wiezéw senso-
ryczno-motorycznych, do spietrzenia sie sytuacji optycznych i dzwiekowych'®.
Zasadnicza cecha tej przestrzeni dowolnej nie sa wspélrzedne, lecz ,czysty po-
tencjal, odstaniajacy jedynie czyste Potencje i Jako$ci, niezaleznie od stanéw
rzeczy lub érodowisk, ktore je aktualizuja”'®. Tym, co r6zni ,,geometrycznie”
postrzegana przestrzen dowolng od ,,przestrzeni okre$lonej”'’, jest padanie
cienia wydobywajace gltebie i otwarcie duchowe. Pozwala ona przezwyciezyé
wszystkie aspekty ,formalne 1 ograniczenia materialne w przestrzeni fizycz-
nej, gdzie stanowi ilustracje tego, co porowate 1 zamkniete, a jednoczeénie
umozliwia uchwycenie czystych miejsc mozliwosci”'®,

Jedna z najbardziej specyficznych cech potencji wydobywajacej sie z ko-
loru jest element wypelniajacy przestrzen az do pustki. Owa przestrzen do-
wolng wyraza genetyczna forma obrazu-afektu!®. Przestrzenie genetycznie
zwiazane z afektem kieruja sie w strone prézni w przestrzeni dowolnej, z kto-
rej wydobywa ona potencjalno$é kolorystyczna sceny. Wyrazista perspektywa
zaklada i odzwierciedla ,zdolno§¢é transfiguracji i antycypacji rzeczywistosci
przeciw kliszom”? odnajdywana w przestrzeni pozbawionej afektu, gdzie
»brzestajemy odczuwac lub dzialaé, wkraczajac w ucieczke, wléczege, podroz
w te 1 z powrotem, mgliScie obojetni na to, co sie zdarzy, niezdecydowani, co
trzeba zrobi¢”?!. Potencjalna dowolno$é powstaje zas poprzez demontaz prze-
strzeni klasycznej, abstrahujac od przynaleznos$ci do miejsca, konkretnych
wspotrzednych czasoprzestrzennych, wymykajac sie wobec przestrzeni pu-
stej. Nie kategoryzuje ta przestrzen dowolna abstrakcyjnego éwiata, miejsca
jako pojedynczej formy, lecz stanowi miejsce polaczenia wirtualnego, miejsce
mozliwosci. Przebiega ten obraz modernistyczny w dwéch kierunkach, ma-
jac na celu, z jednej strony, nacechowanie niestabilnoéci, heterogenicznoéci,
nieobecnoS$ci miejsca. Z drugiej za$ strony obfituje w bogactwo potencjalnosci
1 pojedynczosci, a co za tym idzie, otwiera mozliwosé aktualizacji.

Problematyka potencjalnosci przestrzeni dowolnej staje sie przedmio-
tem rozwazan Deleuze’a nie tylko w kontekécie poSwieconym obrazom

“ Tamze, s. 236.

1> Tamze, s. 237.

16 Tamze, s. 132.

" Tamze, s. 78.

¥ Tamze.

¥ Tamze, s. 156.

20 R. Bensmaia, dz. cyt., s. 33.
21 Tamze.
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w kinie, lecz réwniez w nawigzaniu do rekonstrukeji zapiséw telewizyjnych
dramatéw Samuela Becketta wystawionych w teatrze. Przyjrzyjmy sie
owej wykladni, nawigzujac do ,,ostatniego wielkiego tekstu Deleuze’a™.
Problematyka nakre§lona w tym szkicu dotyczy rewaloryzacji rozprosze-
nia energii w przestrzeni dowolnej wizualizowanej w obrazie. Owej wizji
towarzyszy rewaloryzacja rozproszenia energii w przestrzeni dowolnej
wizualizowanej w obrazie. Tom Conley, rekonstruujac ujecia Deleuze’a,
pisal: ,zdarzenie teatralne zaznacza sie przez rozproszenie calej prze-
strzeni wyobrazone]j, przestrzeni, ktora posiadata obecnoéé uprzednio
ustanowiona’?®. Deleuze zauwazal niejednokrotnie w swoich rozwaza-
niach, iz ,,wyczerpanie jest czym$ znacznie wiekszym niz zmeczenie’?,
W ujeciu Deleuze’a ksztattuje sie ona przez nieobecnos$é tego, co mozliwe
poprzez jego wyczerpanie. Rozpoczyna sie ten szkic poprzez wylozenie
podwdjnego charakteru wyczerpania 1 zmeczenia. Wyczerpanie tego, co
mozliwe w wyniku podziatu, rozumiemy jako alternatywe i potencjalno$¢.
Nie idzie o zdefiniowanie znaczen poprzez ich wyczerpanie, ile o dookre-
slenie objawow wiazanych z wyczerpaniem fizjologicznym, podporzadko-
waniem kombinacji 1 zniesieniem rzeczywisto$ci. Innymi stowy, jest ono
kresem wszelkiej mozliwo$ci. W rezultacie autor L’Epuisé mnozy podwoje-
nia, opierajac sie na koegzystencji wyczerpania 1 kreacji tego, co mozliwe.
Oznacza to, iz mozliwo$é nie zaistnieje, dopdoki nie zostanie wykreowana,
aktualizujac sie w ramach projektu przygotowywanego do realizacji. Ob-
szarem, w ktorym sie ona realizuje, jest przestrzen dowolna wyczerpujaca
sie w wyczerpaniu tego, co mozliwe, 1 mozliwo$¢ samego wyczerpania. Ta
podwdjna perspektywa pozwala na realizacje tego, co mozliwe, w zaleznoS§ci
od poszczeg6blnych ,,celéow, projektéw, preferencji”®. Zasadnicza cecha tych
wykluczen sa wariacje, substytucje, wszystkie ekskluzywne roztacznosci.
Roéznorodno$é sytuacji powstatych wigze sie z wykluczeniem opartym na
formule kopisty Bartleby’ego z noweli Hermana Melville’a: I would prefer
not to. Znamienna, cecha jezyka przechodzacego poprzez cate dzieto Bec-
ketta jest seria wyczerpan, rozpatrywana w nawiazaniu do trzech jezykow
badajacych spektrum myslenia o wyczerpaniu®. Proponowany przez De-
leuze’a jezyk wyraza specyfike dramatu Watt, znaczona przez ,jezyk nazw
odwotujacych sie do §wiatéw przedmiotéw”?’. W tym ujeciu przedstawia

2 F. Zourabichvili, Deleuze et le possible (de l'invontolarisme en politique), [w:] Gilles
Deleuze. Une vie philosophique, Paris 1998, s. 336.

28 T. Conley, Lévénement-cinéma, ,Iris” 1997, nr. 23, s. 77.

24 G. Deleuze, L‘Epuisé, suite a Samuel Beckett, postface a “Quad”, de Samuel Beckett,
Paris 1992, s. 57.

% Tamze.

% R. Bellour, La chambre, [w:] tegoz, L'entre images 2, Paris 1999, s. 303.

2T Tamze.
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on jezyk rekwizytéw rozsianych przez niego w r6znych formach obejmuje
skarpetki, trzewiki, buty, pantofle, komode, toaletke, t6zko, okno, ogien.
W tej dynamice powiazanie obiektéw wpisanych w rezerwuar przestrzeni
dowolnej wyklucza pozostale mozliwosci ich potaczen. Jedno wykluczenie
obiektow prowadzi za$ do wlaczenia innych mozliwosci. W tej perspektywie
postrzegany jezyk atomiczny i wyliczajacy: ,,zastepuje wlasnosci lub kom-
binacje relacji syntaktycznych. [...] utracit swoje bariery i atom uwalnia
sie pustce oéwietlonej, niepersonalnej i jednak pojedynczej [...] nie ma juz
Siebie, zeby odr6zni¢ sie, ani pomieszaé z innymi”?5,

W wyniku wyczerpania tego, co mozliwe, wylania sie nowy sens oparty
na powigzaniu z innymi. Wyczerpanie sensu poprzez wyczerpanie w se-
riach popada w aporie odnajdywanej w powiesci Wait. Wyrézniony wsrodd
nich jezyk glosu dookresla w dziele Becketta ,$wiaty mozliwe, wyczerpa-
ne w historiach”®. Pozwala on na wynalezienie przestrzeni ztozonej ze
wspomnien 1 na zwielokrotnienie dréog. Owa sytuacja odzwierciedla, jak
jezyk ten przechodzi przez opowiesci (The Unnamable) napotykane za-
réwno w teatrze, jak i w radiu. Krystalizuje sie na podstawie kombinacji
ksztattujacej sie w ,,przeptywie zdolnym do pomieszania”®. Tym r6zni sie
on od pierwszego jezyka, ze nie stychaé juz stéw w pierwszej osobie, lecz
glos innego wlasciciela przedmiotéow. To, co ,inne”, przedstawia mozliwe
Swiaty, w obrebie ktérych glos zdaje sie stanowié réznorodna relacje z rze-
czywistos$ci, budujac historie. Wedlug Deleuze’a unikniecie aporii staje sie
mozliwe jako efekt tego, co niewyczerpywalne w seriach wszystkich wy-
czerpan osadzonych pomiedzy ,,dwoma kategoriami lub wariacjami gltosu
kreowanymi w przeplywie juz oczekujacej serii ulegajacej wyczerpaniu
zanim wyloni sie wieksza ilo§¢ mozliwosci”®'. Majac na uwadze dookre-
Slenie specyfiki trzeciej postaci jezyka, Deleuze nakres$la obraz zwigzkéw
wizji 1 muzyki, bedacych wyrazem pierwszego z nich, nastepnie drugiego,
by wreszcie uksztaltowaé ostatni. Jedng z bardziej znamiennych cech jest
to, iz ,,dotyka ograniczen immanentnych, ponizej stéw i ich historii, ktére
zmierzaja na zewnatrz do tego, co widziane lub slyszane, do tego, co Bec-
kett nazywal obrazem”?. Obraz jest postrzegany w dwodjnasoéb: jako wi-
zualny, jak 1 dzwiekowy. Tak rozumiana dwoisto$¢ wydobywa zen ,jezyk
przestrzeni dowolnej, gdzie obraz jest niezdefiniowany, rozprasza sie, jak
tylko sie pojawia, wyczerpuje sie sam, wyczerpujac caty jezyk™?. Wspo-

28 G. Deleuze, L‘Epuisé..., s. 66.
29 Tamze.

30 Tamze.

31 Tamze, s. 67.

32 Tamze.

3 R. Bellour, dz. cyt., s. 304.
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mniany jezyk stanowi co$, co wykracza poza to, co osobiste, racjonalne,
1 jednoczes$nie wkracza na poziom boski. Wyczerpanie potencjalnosci po-
wstaje w tym stanie przestrzeni dowolnej i1 kietkuje w ,jezyku obrazéw
1 przestrzeni”, co prowadzi do ,,wyczerpania przestrzeni”?t. Zapis filmowy
teatru ,odnajduje w telewizji tajemnice swojego asamblazu w glosie, pre-
egzystuje w obrazie, ilekro¢ przybiera ksztatt. Jest specyficzna cecha dzieta
telewizyjnego”®. Jednoczeénie w tym zapisie filmowym sztuki teatralnej
Trio de fantéme glos przechodzi miedzy cisza, piosenka 1 muzyka. Obraz
uosabia w takim sensie sztuke, malarstwo, muzyke 1 nie znajduje zadne-
go innego celu obrazu anizeli nomadyczna wedréwka, bowiem jego tresé
jawi sie calkiem zubozala, przecietna, pozbawiona potencjalnosci. Poprzez
wedrowanie w przestrzeni audiowizualnosci jezyk ten przechodzi ,przez
teatr, znajduje swoja tajemnice w telewizji, gdzie przybiera ksztalt w po-
tencjalnosci tak dtugo, jak wykonanie wydarzenia jest mozliwe”*¢. Mamy
w tym miejscu do czynienia z wibracja, jaka cechuje audiowizualno$é, aby
uchwycié ,refren wizualny lub dzwiekowy, tak jak refren pojawia sie jako
refren obrazéw ztozonych, dekomponowanych, jak rowniez przestrzen po-
wracajaca jako refren napedowy w pozycjach, krokach”’. Potencjalnosé
tego jezyka w przestrzeni pozbawionej centrum wyczerpuje sie 1 powraca
w obrazach refrenu: Krak, Krek i Krik. Owo powtodrzenie, artykulowane
jednak z pewnym literowym zréznicowaniem, stanowi wyraz ,formy, jego
napiecia wewnetrznego, zeby uczynic pustke, wytonié sie z pamieci, rozumu,
maly, alogiczny obraz, w drzacym otwarciu”®, Wyprowadzona seria analo-
gicznie do refrenu wzbrania sie przed polaczeniem przedmiotéow 1 wytania
sie, gdy prowadzi do jej nieobecnos$ci. Obraz jawi sie ,,procesem” 1 pozwala
uchwyci¢ przestrzen dowolng jako przestrzen wyczerpania mozliwosci.
Obraz konczy sie w scenie, gdy energia sie konczy. Jezyk ten nie istnieje
tylko w okre§lonym miejscu, lecz gdy pojawia sie przestrzennie wowczas,
gdy zaczyna funkcjonowadé jako ,rozleglosé, przestrzen”.

Kluczem do zrozumienia tego szkicu jest pytanie o to, ,,czy to nie jest
réwniez przypadek obrazu proponujacego specyficzny sposéb wyczerpania
mozliwosci”®. Wyczerpanie interpretacji osadzone na marginaliach odzwier-
ciedla, w jaki sposdb ,,obraz jako taki tkwi w pustce poza przestrzenia, lecz
réwniez na obrzezu stéw, historii 1 wspomnien, magazynuje fantastyczna
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energie potencjalna, jaka detonuje, rozprasza”'. Deleuze poréwnuje sy-
gnalizowana potencjalnosé¢ przestrzeni z ,zamieszaniem, rozproszeniem
tej rozwazanej energii” okreslonej poprzez ,wybuch materii jezyka” w roz-
proszonej energii, szybko sie konczacej*?. Relewantna cecha tej przestrzeni
jest nie tyle pusta zawarto§é, jaka zaczyna rosnaé, lecz ,szalona energia
gotowa do wybuchniecia, sprawiajac, iz obrazy nie trwaja zbyt dlugo”*.
Wspomniana przestrzen istnieje tak dtugo, jak dlugo jest grana i powstaje
W rozproszeniu, ,wyczerpujac potencjalnos¢ przestrzeni dowolnej”**. Dla
Deleuze’a instrumentem tego wyczerpania jest kamera rejestrujaca Trio de
fantéme. Odzwierciedla ona bowiem proces depotencjalizacji. Jednoczeénie
towarzyszy mu glos z offu na pierwszym planie, podczas gdy w tle:

pokdj w stanie surowym ukazuje to, co szare na szarym, palete, okno, drzwi dajace na-
dzieje wizualnoécii akeji. Kiedy zostaja zawieszone wszystkie mozliwos$ci, zauwazamy
punkt wyjécia. Kiedy kamera odkrywa postaé w pierwszym planie, o§wietla ona szalony
uémiech. Znika on na rzecz okna atonalnego i magnetofonu, w ktérym unosi sie mu-
zyka. Ktokolwiek dotyka ostatecznie swojego cyrkulujacego szatu, ten tworzy obraz®.

W powyzszym opisie zarysowany jezyk obrazow, styszenia, koloru okre-
§la przestrzen zmierzajaca na swoj sposéb do rozproszenia. Pomieszczenie
wypelnia sie ,,gra potencjalno$ciami” w przestrzeni dowolnej. Pozwala to na
wykonywanie wydarzen i odslania, iz ,przestrzen ma potencjat w takim sensie,
w jakim umozliwia realizacje zdarzen”®. W zapisie telewizyjnym tego spek-
taklu przestrzen jest ,,catkowicie okreslona, poddana fragmentacji, zblizeniu
1 stanowi pierwszy krok w depotencjalizacji przestrzeni, obierajacej boczna
droge™’. W wyniku tego rozproszenia jezyk ograniczony przez wizje stanowi
artykulacje przestrzeni obrazowej postrzeganej jako ,,obraz mentalny”*s.

Analizowane powyzej wyczerpanie interpretacji zachodzi, gdy jego wy-
darzenie odbywa sie wtedy, gdy to, co inne, sie nie zdarza. Mamy wéwczas
do czynienia z krystalizacja przestrzeni. Muzyk 1 artysta mowia, ze stwo-
rzyli obrazy, wyczerpali wszelkie mozliwoéci, choé nie zawsze sa pewni, czy
rzeczywiscie to uczynili. Upadek zdarzenia dokonuje sie w wyniku wyczer-
pania sie potencjalnosci zawartej w przestrzeni Jezyk wyczerpuje sie, gdy
obraz ,rozprasza sie tak, jak sie pojawil”*®. Owo rozmycie szczeg6lnie daje
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sie zaobserwowaé w zapisie spektaklu Trio de fantéme. Obraz ten przed-
stawia, jak ,przedmioty w przestrzeni sa paradoksalnie tozsame z czeScig
wykadrowanej przestrzeni”®. Ta wizja, odrywajac sie od przedmiotu, wy-
czerpuje mozliwo§¢ interpretacji. Czysta forma wyczerpania dyskursu obra-
zuje stan potencjalno$ci w przestrzeni dowolnej®'. Wzbierana potencjalno§é
trwa tak dlugo, jak trwa historia i1 jawi sie jako mozliwo§¢ interpretacji
zdarzen. Ostatnim etapem i zarazem drugim krokiem do ,depotencjalizacji
przestrzeni” jest ,wyczerpanie” mozliwych interpretacji zwigzane z wyczer-
paniem swojej potencjalnoéci®?. Znamiennym elementem owej perspektywy
jest zar6wno roztaczno$é, jak 1 nagtoéé. W dwdjnaséb opisane wyczerpanie
obejmuje za$ to, co logiczne 1 psychologiczne, odpowiadajac temu, co Kafka
okreslal mianem ,,glowy 1 ptuc”®. Odpowiednio za$ obu kategoriom towa-
rzyszy paralelnie stan ,snu 1 bezsenno$ci’®. Najbardziej znamienna cecha
owego wyczerpania ,nie jest to, aby realizowac to, co niemozliwe, lecz, zeby
wyczerpac to, co mozliwe”®. W rezultacie owego wyczerpania istnieje moz-
liwos§¢ realizacji tych mozliwosci®®. W obrazach telewizyjnych obserujemy,
w jaki sposéb potencjalnosé tkwigca w jezyku zapisu telewizyjnego Trio de
fantéme rozciagna sie w ,,otworach, odchyleniach, ciszy”, a w konsekwencji
wyczerpuje sie przestrzen widzianego spektaklu.

W éwietle rozwazan poczynionych w powyzszym szkicu zauwazmy, 1z
jezyki semiotyczne wyrdznione w telewizji, odpowiednio za$ obrazi dzwieki,
okazuja sie znacznie wazniejsze anizeli sam tekst sceniczny przesuniety na
drugi plan. Deleuze w tym konteks$cie poréwnuje muzyke i wizje do poezji
wiazanej z zerwaniem z powierzchnia stow. W dramacie tym wyjécie poza
ramy wczesniejszego jezyka przejawia sie w wizjach 1 w glosie. Pisze on:
,obraz dzwiekowo-wizualny moze ponownie wyloni¢ sie w jezyku poezji,
«kiedy slowa przebijaja sie 1 powracaja do siebie, zeby pokazaé ich wtasci-
we zewnetrze»”’®’. Wzajemna wymiana 1 przejécie tych jezykéw od tego, co
zewnetrzne, do tego, co wewnetrzne, do$¢ jasno pokazuje, iz niniejsza ,,sita
tekstu” Deleuze’a tkwi w ,napieciu pomiedzy ré6znymi mediami i tym, co
moze pozostaé utopia utopii sztuki’ss,

Zarowno pierwsze, jak 1 drugie ujecie koncepcji przestrzeni dowolnej
stuzy — jak sygnalizowatem — dwém réznym kontekstualizacjom my$lenia
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o dualizmie obrazu, tak potencjalno$ci przestrzeni w kinie modernistycz-
nym, jak w telewizyjnej sztuce teatralnej. Tak pojmowane ujecie przestrze-
ni nieklasycznej znaczonej poprzez fragmentacje, rozmycie, rozproszenie,
depotencjalizacje, dookresla opustoszate przestrzenie tego, co audiowizu-
alne, zbudowane z potencjalnych obrazéw przygotowanych do aktualizacji
w zdarzeniu.
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