Nota autora: Niniejszy tekst w niezmienionej, antychronologicznej formie, ukazat si¢
w czasopismie Images 2013 nr 1-2, ss.206-210. Redaktorzy pisma z niewiadomych wzgledow
postanowili uczyni¢ z mego artykutu esej stosujgc w tym celu niezrozumiaty zabieg usuniecia
wszystkich (1) przypisow. Mimo prosb, nie przestano mi tekstu do korekty, totez nie miatem
wpltywu na ostateczny ksztatt artykulu. W wersji drukowanej zachowano kursywe
cytowanych fragmentow ale nie bardzo wiadomo, czy to cytat czy wyroznienie. W trosce o to,
by czytelnik nie odniost wrazenia, iz przypisuje sobie mysli i stowa takich autoréw jak
Mirostaw Przylipiak czy sam Jurij Lotman, prezentuj¢ tekst w formie, w jakiej przestatem go
redakcji (usungtem tylko bibliografie, uznajac ja za zb¢dna. Z reszta, jej tez nie opublikowali).
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6. KONKLUZJA

Nieodwracalne, jako dziwna mieszanka realizmu i postmodernizmu w Kinie jest pod
wzgledem formalnym bez watpienia jednym z ciekawszych filmow ostatnich czasow. Gaspar
Noé¢ rozwija pomyst Christophera Nolana, czynigc z odwrotnego porzadku czasowego
czynnik istotny dla zrozumienia tresci filmu, podczas gdy w Memento stanowil on jedynie
ciekawg zasade¢ konstrukcyjng, jednorazowo modelujaca spostrzezenia widza.

Widz Nieodwracalnego zostaje postawiony w nowej sytuacji — zna dany stan rzeczy, ale
nic nie wie o jego przyczynach®, co zmienia odbiér filmu. Wydarzenia $ledzone w taki sposob
nabieraja nowego znaczenia - rezyser prowadzi skomplikowang gre z widzem, polegajaca na
ukazywaniu wydarzen przez pryzmat nieuchronnosci losu bohaterow i jasno okreslonych
konsekwencji ich dziatan. Widz jest w lepszej sytuacji, gdyz wie wiecej, niz bohaterowie —
wie, jak wszystko si¢ potoczy. Gra rezysera polega wigc na zaproponowaniu widzowi
doktadnej analizy zastanego stanu rzeczy i jego genezy. Jak sadzg, warto ja podjaé i nie

wychodzi¢ z kina przed koncem seansu.

5. PROPOZYCJA TEORII NARRACJI ANTYCHRONOLOGICZNEJ W
DZIELE FILMOWYM

Kazda wypowiedz — wigc takze dzieto filmowe — podlega trzem porzagdkom czasowym.
W  zrozumieniu tego zagadnienia pomocna bedzie analiza czasOw gramatycznych
czasownikow Hansa Reichenbacha?. Badajac strukture czaséw gramatycznych, Reichenbach
wyroznia trzy punkty czasowe: punkt mowy (czas, kiedy wypowiedz zostaje
wyartykutowana), punkt zdarzenia (czas, w ktorym ma miejsce wydarzenie, o ktérym jest
mowa), oraz punkt odniesienia (czas z ktorego perspektywy obserwujemy zdarzenie). Punkt
odniesienia moze pokrywac si¢ zarowno z punktem zdarzenia, jak i z punktem mowy.

Analiza Reichenbacha pomaga nam jasno okresli¢ stosunek czasu przedstawionego do
czasu rzeczywistego. Punktem mowy bedzie w wypadku dzieta filmowego zaréwno czas, w
ktorym dzieto powstawato, jak 1 czas, w ktorym odbiorca si¢ z nim zapoznaje. Punktem

odniesienia bedzie dla odbiorcy swoiste ,,centrum orientacji czasowej” — perspektywa, z

! Naturalnie, w filmach o nieuporzadkowanej strukturze czasowej réwniez mamy do czynienia z
podobnymi odczuciami, ale nigdy nie byly one tak konsekwentnie projektowane, jako zasada catego filmu.

? Hans Reichenbach, Analiza gramatyczna jezyka potocznego, §51.. Przet. Jerzy Pelc [w:] Logika i Jezyk.
Pod. red. Jerzego Pelca. Warszawa 1967, ss. 132-148.



ktorej prowadzona jest narracja, z ktorej przedstawiane sa wydarzenia. Punktem zdarzenia
bedzie naturalnie to, co narracja opisuje.

W filmach opowiadanych od konca ulega zaburzeniu jeden z wymienionych porzadkow
czasowych. Nie jest to naturalnie punkt mowy, gdyz film nie zostal ani nakrgcony, ani tez
puszczony w odwrotnym kierunku. Nie chodzi tez o czas zdarzen, ktory — wzorowany na
obiektywnym czasie $wiata lub tez subiektywnym bohatera — nie moze wymknaé si¢
chronologii — nie zyjemy do tylu. Deformacji ulega punkt odniesienia — sposob
przekazywania opowiesci.

Mirostaw Przylipiak? wyroznia cztery strategie narracyjne, ktore mozemy przypisaé
punktowi odniesienia : (1) chronologiczna — wzorowana na rzeczywistosci, (2) symultaniczna
— oparta na rownoczesnym opowiadaniu zdarzen, (3) niechronologiczna — positkujaca sie
retrospekcjami i antycypacjami, i wreszcie (4) achronologiczna — przyjmujaca za swoja
zasade chaos, w ktorym nie da si¢ okresli¢ wyraznych relacji czasowych. Ostatnio
obserwujemy duze zainteresowanie nowa strategia, oparta na opowiadaniu zdarzen w
porzadku czasowym odwrotnym wzgledem punktu zdarzenia; nazwe ja tu
antychronologiczna.

Naturalnie nie mamy tu do czynienia z czystg antychronologig, ktora zaktadataby petne
odwrocenie porzadku czasowego z poruszaniem si¢ aktoréw w ruchu wstecznym i
wypowiadaniem kwestii od tylu, co uczynitoby film skrajnie niezrozumiatym. Wspotczesne
kino proponuje jedynie antychronologiczne przedstawianie ciggu wydarzen — zamknigtych
jednostek czasu, opowiedzianych w wewnetrznym rytmie chronologicznym. Chodzi wigc o
odwrocenie relacji przyczyna-skutek w tancuchu wydarzen.

Postuzmy si¢ formalistycznym rozrdznieniem na fabule (ogof zdarzen i informacji
zwigzanych z dang historig®) i sjuzet (te zdarzenia i informacje, ktore rzeczywiscie znalazly
sie w filmie'). W éwietle poprzednich rozwazan pojecie fabuly rozpatrywaé bedziemy w
kategoriach czasu zdarzenia, sjuzetu za§ — czasu odniesienia. Cata tajemnica
antychronologicznej strategii narracyjnej polega wi¢c na ukazaniu sjuzetu od konca. Ma to
znaczacy wptyw na fabutle, ktdrg ostatecznie rekonstruuje sam odbiorca w oparciu o sjuzet. W

obliczu niepewnosci co do przebiegu zdarzen — pisze Peter Wuss — odbiorca moze probowaé

! Swiadomie rezygnuje¢ tu z podobnego rozrdéznienia autorstwa Jana Mukafowskiego, gdyz

Reichenbachowska koncepcja trzeciej formy czasu lepiej posluzy mi do zilustrowania mych pogladow.
Mirostaw Przylipiak proponuje wprowadzenie kategorii czasu odbioru filmu, ktérg pomijam tu, jako nie
nalezaca do dzieta.

2 Mirostaw Przylipiak, Kino stylu zerowego. Z zagadnier: estetyki filmu fabularnego. Gdansk 1994, ss.
45/46.

3 Mirostaw Przylipiak, Kino stylu zerowego..., op. Cit., 5.65.



uzyskac orientacje na podstawie nielicznych regularnosci, to znaczy intuicyjnie dokonad
abdukcji?, szukaé w polu akcji inwariantnych elementéw percepcyjnych.®

Moznaby zaryzykowaé teze, iz widz przywigzuje wickszg wage do szczegdiow,
ogladajac film w porzadku antychronologicznym. Dzieje si¢ tak, gdyz kazdy detal moze mu
dopomoc w uzyskaniu orientacji w $wiecie przedstawionym. Fabula jest wigc
zrekonstruowana w inny sposob, niz by to miato miejsce w wypadku przyje¢cia strategii
chronologicznej, kiedy czekamy na rozw6j wydarzen. Ogladajac film antychronologiczny
chcemy jak najszybciej zrozumie¢, co si¢ stalo — ogarng¢ go. Podobny zabieg moze stuzy¢
podkresleniu przekazu autorskiego®

Napigcie oczekiwania na rozw¢j wydarzen i ich final, towarzyszace — z wigkszym lub
mniejszym nat¢zeniem —wigkszo$ci filmoéw chronologicznych, zostaje w filmach
opowiedzianych od konca zastapione pragnieniem rozeznania si¢ w sytuacji 1 poznania
przyczyn, ktora ja wywotaly. Pytanie ,,co to bedzie? ” zostaje zastgpione innym — ,,jak do tego
mogto dojs¢?”. Umyst odbiorcy jest wigc automatycznie przeprogramowany na inne tory
myslowe. Wie, ze nic nie moze si¢ juz zmieni¢, ze akcja nieuchronnie zmierza do znanych mu
wydarzen. Z takiej perspektywy tatwiej obserwowaé wplyw roéznych czynnikow na losy
bohaterow 1 analizowac efekt ich dziatan ,,na Zywo” — juz podczas trwania seansu.

Postugiwanie si¢ takim chwytem jest zwykle uzasadnione autorskim zamyslem
wciggniecia widza w gre. Filmy tego rodzaju, opowiedziane w porzadku chronologicznym,
wiele by tracily.

Podsumowujac, film antychronologiczny jest to taki film fabularny, w ktorym ciag
wydarzen opowiedziany jest od konca, by sktoni¢ widza do poglebionej, nastawionej na
detale, obserwacji sjuzetu; zasada napigcia w takim filmie jest nieznajomos$¢ genezy
obserwowanych wydarzen zarowno w relacji do filmu jako catosci, jak i — poprzedzajacej

sceny.

4. PROBLEM PRZEZNACZENIA
Jedna z kluczowych kwestii pojawiajacych si¢ w filmach opowiedzianych w

odwrotnym porzadku chronologicznym jest zagadnienie przeznaczenia. Nie potrzeba do tego

! Ibidem.

2 Whioskowania przez analogie — wyciagniccia wnioskow na temat zdarzen poprzez skonfrontowanie
obserwowanych zjawisk z wlasnym do§wiadczenia.

% Peter Wuss, Struktury narracyjne filmu a pamie¢ widza. Przet. Jacek Ostaszewski [w:] Kognitywna
teoria filmu. Antologia przektadow. Pod. red. Jacka Ostaszewskiego. Krakow 1999, s. 393.



petnego odwrdcenia zdarzen — wystarczy, ze na poczatku filmu poznajemy zakonczenie, a
reszte wydarzen ogladamy w porzadku naturalnym?. Filmy antychronologiczne réznig sig
tym, iz pozwalaja dogltebniej, krok po kroku, przeanalizowa¢ przyczyny takiego, a nie innego
zakonczenia.

Przypadek Krzysztofa Kieslowskiego jest chyba najciekawszym przyktadem filmu
poswigconego kwestii przeznaczenia, w ktérym ostatnia scena pojawia si¢ na samym
poczatku (Witek grany przez Bogustawa Lind¢ krzyczy: Nie! na sekundy przed eksplozja
samolotu, ktorym leci). Jak zauwaza Anna Miler - Curtin® - ukazanie tej sceny podkresla
realnos$¢ trzeciego wariantu historii bohatera i naznacza jego postgpowanie fatalizmem — widz
wie, co si¢ stanie. Takie postawienie sprawy wzbudza niepokoj i bezsilnos¢ widza wobec
poteznego przeznaczenia, ktdrego rezyser juz nie oszuka.

Ogladanie wydarzen przez pryzmat ich nieuchronno$ci daje nam okazj¢ do namystu nad
ztozonymi mechanizmami kierujagcymi ludzkim losem. Jak w serialu Colombo — od poczatku
wiemy, kto 1 w jaki sposéb popelnit zbrodni¢ i jasne jest, ze wytrawny detektyw wszystko
odkryje; nie wiemy wszakze jednego — jak to zrobi? Podobnie, ogladajac film
antychronologiczny mozemy domysla¢ si¢ wydarzen poprzedzajacych, ale wciaz nie mamy
pewnosci. Zamiast tego skupiamy si¢ na tym, jak bohaterowie wypelniajg role do ktorych
predestynowat ich rezyser. Doskonale wiemy, ktore dziatania zakoncza si¢ niepowodzeniem —
niczym bogowie- obserwujemy bezcelowe zmagania ludzi z fortuna.

Nie znaczy to, iz uwazam filmy antychronologiczne za manifesty biernej postawy
wobec losu 1 Kubusiowej wiary, iz wszystko jest zapisane w gorze na Wielkim Zwoju.
Przypuszczam, iz zamystem twoércoOw jest raczej pewna gra z widzem — zasadzajaca si¢ an
wpisanym w konwencje fatalizmie - polegajaca na zaskoczeniu odbiorcy nieoczekiwanymi
zdarzeniami, rzucajagcymi — mimo wszystko — nowe $wiatlo na film jako cato$¢. Widz
powinien si¢ raczej skupi¢ na procesie odnajdywania drogi w labiryncie filmu, zamiast

doszukiwac¢ si¢ w nim jakiej$§ gltebszej postawy fatalistycznej.

! Np. Pojawienie si¢ w poczatkowych scenach Nieodwracalnego wypowiedzi : Czas niszczy wszystko
mozna traktowa¢ jako wskazéwke przekazang odbiorcy; nitke, ktéra pomoze mu si¢ odnalezé w labiryncie
dzieta.

Z Pomijam tu kwestie ogladania filmu, ktorego zakonczenie znamy skadinad — np. z recenzji — gdyz nie
jest to zamyst konstrukcyjny tworcy filmu i nie podlega specjalnemu traktowaniu w toku narracyjnym.

% Anna Miler-Curtin, Przypadek Krzysztofa Kieslowskiego. Problem kompozycji i interpretacji [w:] Film:
symbol i tozsamosé. Pod red. Jana Trzynadlowskiego. Wroctaw 1992, Studia filmoznawcze t. XIV.



3. STRATEGIA CZASOWA W NIEODWRACALNYM

Nieodwracalne jest filmem, w ktorym przyjety porzadek czasowy jest w zasadzie
jedynym mechanizmem nicurealniajgcym. W filmie nie ma w zasadzie montazu — jedyne
ciegcia majg miejsce przy kolejnych cofnigciach w czasie, co 1 tak rezyser probuje
zamaskowac¢ pracg kamery, ktéra w takich wypadkach ,,odlatuje” gdzies w przestrzen, by
powr6ci¢ po chwili, ukazujac wydarzenia poprzedzajace.

Mirostaw Przylipiak, przedstawiajagc teori¢ Stylu zerowego- tj. niewidocznego,
realistycznego — traktuje ptynno$¢ i ciggtos¢ obrazu jako jeden z jego kluczowych elementow.
Nieodwracalne jako seria kilkunastu cigglych scen warunek ten spelnia. Dodatkowym
akcentem urealniajacym jest praca kamery, ktéra niczym niezmordowany insekt® weiaz kreci
si¢ bez spoczynku, podpatrujac akcjge. Chwyt ten rzeczywiscie wywoluje wrazenie
»podpatrywania”; ztudzenie, iz kamera kinowa pozwala nam z ukrycia $ledzi¢ akcj¢ dziejaca
si¢ W rzeczywistosci.

Kolejnym chwytem urealniajagcym jest improwizacja. Jak przyznaje Vincent Cassel,
odtworca jednej z glownych rol — Gaspar [Noé/ dal nam zarys w postaci kilku linijek dla
kazdej sceny i nie wiedzieliSmy nawet, jak dlugo dana scena ma trwaé.? Aktor wprost
stwierdza, 1z w procesie budowania roli, musiat korzysta¢ gtéwnie z wlasnego doswiadczenia.
Jego filmowa partnerka — Monica Bellucci — byla wowczas jego zona, co dodatkowo
sktaniato do grania samego siebie. Aktorzy rozmawiajac w Nieodwracalnym, improwizuja. Sa
przy tym bardzo naturalni, co potgguje w odbiorcy poczucie podpatrywania prawdziwych
zdarzen.

Mamy wiec do czynienia z przemieszaniem Stylu zerowego, z wyrazna,
antychronologiczng formg. Fabula filmu jest na wskro§ mimetyczna, natomiast sjuzet — to, O
bezposrednio pokazane — nie jest do konca realistyczny za sprawa przyjetej strategii czasowe.
Uchwytnosé¢ formy — pisze Alicja Helman — powstaje w rezultacie stosowania szczegolnych
chwytow artystycznych [...] skianiajgcych do odbioru formy. Efektem ich dziatania jest
dezautomatyzacja nawykow odbiorcy, poruszenie emocjonalne.1 Antychronologia jest wiec
zabiegiem — jak sadz¢ $wiadomym — sklaniajacym do glgbszego namyshu nad tym, co

pokazano w bardzo sugestywny sposob.

! restless insect. por. Craig Roush, Irreversible,[w:] - http://home.earthlink.net/~kinnopio/reviews

[2003/irreversible.htm , 22 111 2003.
2 Interview with Vincent Cassel [w:] http://www.bbc.co.uk/films/2003/01/22
/vincent_cassel_irreversible_interview.shtml, 22 111 2003.



2. STRUKTURA NIEODWRACALNEGO

Film Nieodwracalne wzbudzit wiele kontrowersji, glownie z powodu wyjatkowo
brutalnych scen przemocy. Juz w pierwszych minutach filmu, gdy oglagdamy wedrowke
Marcusa 1 Pierre’a po klubie Rectum, ogladamy niczym nieuzasadnione zlo. Zaburzenie
chronologii kaze nam patrze¢ na przemoc (np. wobec takséwkarza) i mord dokonany gasnica
na bywalcu klubu, z perspektywy kary, nie — winy®. Do konca nawet nie wiemy, czy brutalne
postepowanie bohaterOw to wymierzanie sprawiedliwosci, odpowiedz na jaki§ rownie
potworny czyn. Wszak widzieliSmy ich juz wcze$niej (chronologicznie — podzniej)
wyprowadzanych z klubu — jednego na noszach, drugiego w asyscie policji. Kara za brutalne
czyny ich nie ominie. Powstaje wiec pytanie — skqd sie wziela ta przemoc? — ktére bedzie
towarzyszy¢ nam podczas projekcji. W kazdej kolejnej scenie, ogladajac wydarzenia
poprzedzajace wejscie do Rectum, bedziemy $wiadkami agresywnego zachowania Marcusa,
ktory bije niemal kazdego, kogo napotka (transwestyta, taksowkarz, bywalcy pubu). Akcja
jest szybka — nie wiemy do konca, co tak wlasciwie si¢ dzieje i chwytamy si¢ najmniejszych
przestanek — Pierre méwi co$ o zemscie, Marcus szuka niejakiego Tasiemca (le Tenia)...
Akcja uktada sie w cigg brutalnosci, ktéry osigga swe koszmarne apogeum podczas sceny
gwaltu na Monice Bellucci.

W drugiej czesci filmu, opisujacej czas poprzedzajacy powyzsze zdarzenia, rytm filmu
ulega spowolnieniu. Poszczegblne sceny sg dtuzsze i jest ich mniej. Kamera prowadzona jest
spokojnie, pomieszczenia sg jasno o$wietlone, nikt nie krzyczy i — co najwazniejsze dla
budowy pogodnego nastroju — bohaterowie $mieja si¢ w kazdej scenie.® Pod koniec filmu
obserwujemy fragmenty z zycia prywatnego Alex i Marcusa. Agresja i nieczulo$¢ z pierwszej
cze$ci zostaje zatarta przez uczucia emanujace z ckranu. W rytm wielkiego wyznania
milosnego — Mon manege a moi w wykonaniu Etienne’a Dahu — bohaterowie beztrosko
plasaja po mieszkaniu, przekomarzaja si¢, okazujac sobie czutos¢. Nadchodzi czas ulgi,
pewnego oczyszczenia. Nie jest to jednak happy end — mamy wszak $wiadomosé, iz
ogladamy to, co byto wczesniej; to, co juz nie wroci; to, co nieodwracalne.

Takie ,,skazenie percepcji” pozwala nam zwraca¢ uwage na detale, ktére pewnie

umknetyby nam w ciggu klasycznej narracji — prorocze wizje gltdéwnej bohaterki, czy

! Alicja Helman, Forma [w:] Stownik poje¢ filmowych. Pod. red. Ewy Sieminskej-Degler. Wroctaw 1990,
t. 1.

? Dziekuje Dominikowi Mokrzewskiemu za naprowadzenie mnie na te mysL.

3 Jak zauwaza Jason Shawhan, kontrast dwoch czesei filmu zarysowany jest rOwniez w warstwie
muzycznej. W klubie Rectum styszymy muzyke z gatunku gabba — niemiecko-dunskie ostre techno, podczas,
gdy na przyjeciu w drugiej czesci styszymy ,.filter-disco” — spokojna, francuska odmian¢ house’u. Por. Jason



rozmowy o potrzebie egoizmu w akcie seksualnym. Wszystko to nagle urasta do rangi
ponurych przepowiedni, przypominajacych widzowi wydarzenia z poczatku filmu. Detale
maja réwniez inny wymiar, ukazujg to, co nieodwracalne. Trudno sobie wyobrazi¢, by po
tych wszystkich zdarzeniach Alex mogla rownie swobodnie prowadzi¢ rozmowy o seksie 1, ze
jej partnerzy beda si¢ czu¢ przy niej rownie naturalnie. Najmocniejszym przyktadem bedzie tu
niewinna propozycja Marcusa dotyczaca seksu analnego. Wszystko, co ogladamy w drugiej
czeSci filmu zostanie zmazane przez nieuchronnie nadchodzace wydarzenia z czgSci
pierwszej.

Czas niszczy wszystko.

Motto filmu wypowieda w pierwszej scenie tlusty pedofil — rzeznik (Philipe Nahon)
ktory w poprzednim filmie Noégo (Sam przeciw wszystkim) zgwatcit swoja whasng corke. To
mroczne zaproszenie do filmu buduje od razu ramy, w jakich ten film mamy odbierac.
Wszystko, co zostato w filmie pokazane podlega tej zasadzie.

Destrukcyjna sita czasu staje si¢ widoczna, w momencie, w ktérym Alex zstepuje do
tunelu. Kamera szybkim ruchem odwraca si¢ w gore, by pokaza¢ nam napis PASSAGE
(przejscie podziemne), ktory w kontekscie catego filmu nabiera dodatkowego znaczenia —
jako przej$cie z nieba do piek%al. Mijajacy czas bezpowrotnie kruszy to, co byto.

Niektorzy krytycy2 zarzucaja Noému efekciarstwo 1 silenie si¢ na falszywy artyzm,
poprzez uzycie chwytu Christophera Nolana z Memento, bez Zzadnych po temu przestanek.
Czy rzeczywiscie antychronologiczno$¢ jest w wypadku Nieodwracalnego tylko pustym
chwytem? Zanim zastanowimy si¢, czy ta strategia jest Swiadoma, pomy$lmy chwile, co by
bylo, gdyby histori¢ opowiedziano chronologicznie? Nie biorgc pod uwage juz chocby
katarktycznego znaczenia przedstawienia wydarzen przyjemnych na koncu, zauwazmy, iz
ulegltaby zamazaniu konsekwentna strategia rezyserska, polegajaca na ukazaniu, jak czas
niszczy wszystko. Historia opowiedziana chronologicznie stracitaby wiele ze swego przekazu,
stalaby si¢ banalniejsza, gdyz mniej uwagi przywigzywalibySmy do niektorych detali.
Owszem, S$ledzilibySmy te same zdarzenia, ale pod zupelnie innym katem, z innym

nastawieniem.

Shawhan, It's Beginning, To, and Back Again: The Sense-Deranging Sound + Vision of Gaspar Noe's
Irreversible [w:] http://www.thefilmjournal.com/issue4/irreversible.html, 20 111 2003.
Te strategie interpretacyjng proponuje Tim Merril, Irreversibe [w:] http://www.filmthreat.com/
Reviews.asp?1d=4195, 20 111 2003.
2 np. Darrin Keene, Irreversible [w:] http://www.filmthreat.com/Reviews.asp?1d=3995, 20 111 2003.
Warto zaznaczy¢, ze recenzja jest do§¢ kompromitujaca — autor myli zdarzenia, po czym wyciaga z nich
wnioski.



1. WSTEP

W niniejszej pracy zajmuje¢ si¢ chwytem pozornie nowym — zaburzeniami w toku
narracji filmowej, wynikajagcymi z zaburzen czasu opowiadania. Z podobnymi zabiegami
mieliSmy juz do czynienia wcze$niej, by przypomnie¢ chocby klasyczne Pulp Fiction, w
ktorym  calos¢ fabuly, wylania si¢ z sekwencji autonomicznych, pozornie
nieuporzadkowanych scenek.

Konsekwentnie antychronologiczng narracj¢ — tj. przedstawienie serii zdarzen w
odwrotnej kolejnosci czasowej, zastosowat po raz pierwszy Christopher Nolan w Memento
(2000), gdzie zabieg ten doskonale koresponduje z sensacyjng fabulg i dopetnia ja, poprzez
wywolywanie w widzu poczucia zagubienia w wydarzeniach, jakie towarzyszy glownemu
bohaterowi, cierpigcemu na zanik pamieci krotkotrwate;.

Gaspar Noé¢ stosuje ten chwyt w Nieodwracalnym, z innym — jak sadz¢ — zatozeniem.
Poprzez takie potraktowanie czasu opowiadania, rezyser modeluje proces odbioru dzieta, by
wywrze¢ na widzu okreslone wrazenie i zakresli¢ mu nowe pole poszukiwania wnioskow. W
obrazie Nolana mamy do czynienia jedynie z chwytem budujacym napigcie.

By¢ moze podobne stwierdzenia nie sg uzasadnione i skazuja mnie, jako gloszacego
takie poglady, na miano maszynki do przetwarzania kurzych odchodéw na karme dla kur, jak
metaforycznie okreslit Piotr Kletowski krytykow, ktorzy doszukujg sie glebszych tresci w
filmach Noégo. Staje jednak twardo na stanowisku, iz forma Nieodwracalnego nie jest
zwyklym, efekciarskim chwytem i ma glebokie uzasadnienie w tresci filmu — gdy ogladamy
utwor tego typu, zaczynamy od analizowania go pod katem narzuconym przez autora w
zakonczeniu-poczatku 1 zajmujemy si¢ weryfikacja jego tez, a dopiero potem wysuwamy

rr . . . , 1
wlasne. Wartos¢ dokumentuje sie przez pierwszenstwo .

Zagadnienie narracji antychronologicznej w filmie na przyktadzie filmu
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Maciej Maryl

! Jurij Lotman, O modelujgcym znaczeniu , konca” i , poczqtku” w przekazach artysycznych (Tezy).
Przet. Jerzy Faryno [w:] Semiotyka kultury. Wyb. i opr. Elzbieta Janus i Maria Renata Mayenowa. Warszawa
1975, s. 376.



