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Lecz cata powies¢ zgodnie powtérzona
I dusz ich nastréj jednaki w tej zmianie
Dowodzi czego$ wigcej nizli ztudzen;

I rzeczywistos$¢ przybiera widoczna,
Chociaz niezwykla i godna podziwu.
(W. Szekspir, Sen nocy letniej)

Kinowy sposéb produkcji

Termin ,kinowy sposéb produkcji” (KSP) zaklada, ze kino i jego nastepey,
nawet jesli nadal z nim wspdtistniejacy, w szczegblnosci za$ telewizja, wideo,
komputery oraz internet, s3 zdeterytorializowanymi fabrykami, w ktérych widzo-
wie pracuja, a wlasciwie w ktérych wykonuja pracg zorientowana na produkcje

! Ttumaczenie artykutu zostato opracowane na podstawie dwéch tekstéw Jonathana Bellera: wstgpu
do jego ksiazki Kinowy sposéb produkeji oraz krétkiego tekstu zatytulowanego Kino-ja, Kino-swiat.
Notatki o kinowym sposobie produkcji. Zob. J. Beller, The Cinematic Mode of Production, Hanover—
London 2006, s. 1-33 oraz The Visual Culture Reader, N. Mirzoeff (ed.), London—New York 2002,
s. 60-85. Ze wzgledu na ograniczenia formalne niektére, mniej istotne, fragmenty oryginatu zostaly
pominigte. Tam, gdzie uznatem to za stosowne (ze wzgledu na niescisto$¢ czy tez wieloznaczno$é
tlumaczonego terminu), badz gdzie autor wprowadza wlasne neologizmy, w nawiasach podaj¢
oryginalne wyrazenia. Wszelkie thumaczenia cytowanych przez autora prac, jesli nie zostaty wydane
po polsku, pochodza od ttumacza. Czg$¢ przypiséw autora zostata pominigta.
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warto$ci. W obrazie kinowym i jego dziedzictwie, owym wyobrazeniowym splo-
cie, powstatym z uktadu psycho-spoleczno-materialnych relacji, tworzymy nasze
zycia. Twierdzenie to sugeruje, ze konfrontujemy si¢ nie tylko z tymi obrazami,
ktére widoczne sg bezposrednio na ekranie, lecz takze stajemy w obliczu logistyki
obrazu, gdziekolwiek si¢ nie obrécimy — operacje wyobrazni sg dzi§ nierozerwal-
nie zespolone z sama percepcja. Prace za$ wykonuja nie tylko whasciciele kapitatu
pragnacy utrzymacé swoj status w formie obrazowej, lecz takze my sami pracujemy
w obrazie. Obraz, ktdry przenika kazde zjawisko, stanowi mise-en-scéne nowego
rodzaju pracy.

Z wlasciwego rozumienia terminu KSP wynika, ze relacja spoleczna, ktéra
wylonita si¢ pod postacia kina, jest dzi§ charakterystyczna dla ogétu spoteczen-
stwa. Jak twierdzi Pierre Boulez, ,sztuka przeksztalca niemozliwe w nieuniknio-
ne”?. Mimo ze widz kinowy (wytaniajacy si¢ wesp6t z nieporadnie zmontowanymi
ze soba, niezbednymi w owej sytuacji mechanizmami produkeji obrazu) po raz
pierwszy pojawit si¢ pod koniec XIX wieku w postaci nieuniknionej odpowiedzi
na technologiczng osobliwo$¢, potajemnie stal si¢ formalnym paradygmatem oraz
strukturalnym wzorcem dla tego, co spoleczne, przeradzajac si¢ w globalng orga-
nizacj¢ spoleczng jako taka. Za sprawa pewnych technologicznych sztuczek ma-
szynowo zapo$redniczona percepcja jest wspétczesnie niemozliwa do oddzielenia
od psychologicznych, ekonomicznych, afektywnych i ideologicznych dyspozycji
jednostek. Model odbioru (ang. spectatorship), jako fuzja i rozwéj tego, co ekono-
miczne, kulturowe, przemystowe, i psychologiczne, rychlo stat si¢ cz¢scia ludz-
kiego losu, aby nastgpnie przeistoczy¢ si¢ we wplywajacy nani czynnik. Obecnie
za$ wizualno$¢ ma charakter dominujacy, wobec czego teoria spoteczna powinna
przeksztakcid si¢ w teorig filmu.

Wspélczesnie, zgodnie z prawami pdznego kapitalizmu, patrze¢ oznacza pra-
cowaé. Kinematyzacja (ang. cinematization) wizualnosci, fuzja wizualnosci z zesta-
wem spoleczno-technicznych instytucji i aparatéw (ang. apparatuses), daje poczatek
zaawansowanym formom usieciowionego wywlaszczenia charakterystycznego dla
wspdlczesnosci. Skapitalizowane maszynowe interfejsy zerujg na wizualnosci. Od
niedawna korporacje, takie jak FreePC — ktéra podczas swigtowania dziatalnosci
NASDAQ rozdawata ,darmowe” komputery w zamian za zgodg¢ odbiorcéw na
dostarczanie obszernych danych personalnych oraz przeznaczanie okreslonej ilosci
czasu na przebywanie w Internecie — daza do wykazania w praktyce, ze patrzenie na
ekran moze produkowad wartos¢. Juz niemal dekad¢ temu twierdzitem, ze nadszedt
moment historyczny, ktéry pozwolit nam zrozumie¢ iz patrzenie jest wlaczone przez
kapitat w role pracy. Jesli we wezesnych latach dziewiqdziesiqtych idea ta byta trudna
do zrozumienia przez naukowcéw, to korporaqe wykazaly si¢ wickszym refleksem
w jej uchwyceniu. To, co nazywam ,teoria wartosci uwagi” (ang. attention theory
of value), odnajduje w pojeciu pracy ujetym w Marksowskiej laborystycznej teorii
wartosci. Prototyp zrédla wszelkiej produkgji wartosci stanowi we wspdlczesnym
kapitalizmie produkujaca warto$¢ ludzka uwaga. Uwaga, w kazdej formie mozliwej

2 Cyt. za: Z. Bauman, Zindywidualizowane spoleczeristwo, ttum. O. i W. Kubiriscy, Gdarisk 2008, s. 43.
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do wyobrazenia, a takze tej niemozliwej jeszcze do wyobrazenia (od pracy na linii
montazowej, poprzez model odbioru obrazéw, po prac¢ w Internecie, a takze poza
nim), jest owa niezbedna cybernetyczna relacja do maszyny spolecznej (ang. socius)
produkujaca wszelka warto$¢ w pdznym kapitalizmie. (...)

Restrukturyzacja na przestrzeni dziejéw obrazu jako paradygmatycznej relacji
spofecznej jest dzi$ realizowana w praktyce przez wielkie korporacje. Jakkolwiek
uwodzicielskie wydawa¢ si¢ moga zjawiska wizualne i jakkolwiek niszczycielskie
dla wigkszosci ludzi na $wiecie moga by¢ konsekwencje kapitalizacji i zawtaszcze-
nia relacji obrazu (wyobrazonego), 6w akt eksploatacji jest skorelowany z rozwojem
logiki kapitalizmu i wobec tego musi by¢ pojmowany w ramach typowej relagji
biznesowej. Obok nowej jakosci obrazu oraz towarzyszacej mu produktywnosci
uwagi znajduje si¢ utrwalanie istniejacych podzialéw w obszarze zatrudnienia,
plci, narodowosci czy niewolniczej pracy. Ta nadzwyczajna innowacja posiada swéj
bezpos’redni, czy méwiac dokladniej: ironiczny zwiazek z intensyfikach $wiatowej
opresji, dobrze zobrazowanej przez Gluseppego Lampedusg w jego ocenie dlalek—
tyki dominacji: ,rzeczy musza ulega¢ zmianie, aby mogly pozosta¢ takie same”
(ttum. —J.M.). Obraz strukturyzuje to, co widzialne i niewidzialne, pochtania moc
wyzwalania i wysysa solidarng moc czasu. Sposéb dominacji zmienia si¢ po to,
aby mozliwe byto zachowanie hierarchicznej struktury spoteczenistwa. Tak, jak wi-
dzowie zaczynaja warto$ciowaé swoja uwagg (swoje uczestnictwo), tak korporacje
zmagaja si¢ z uzyskaniem tego, co niegdy$ udawato im si¢ zdobywa¢ bez zadnego
problemu. W ubiegtym roku na przyktad Mypoints.com anonsowat si¢, w wiado-
mosciach San jose Mercury hastem: ,Zaptacimy ci za przeczytanie tej reklamy”.
W tym samym czasie inny baner internetowy wyswietlal pozbawione ciata wedru-
jace oczy opatrzone podpisem: ,Zaptacimy ci za twojg uwage”. Nie powinno wigc
nikogo dziwi¢, ze jedna z wiodacych internetowych spétek Yahoo, ktéra zawsze
uwazala si¢ za spétke medialna, niedawno zatrudnita Terry’ego Semela, bylego
szefa wytworni Warner Bros, by przewodniczyt jej operacjom.

Porazka niektdrych internetowych korporagji nie powinna prowadzi¢ nas do
uznania, ze ta nowa era korporacyjnego projektowania naszej uwagi byta jedynie
tymczasowym, spekulacyjnym biedem. Jak chetnie podkresla Jeff Bezos, zalozy-
ciel portalu Amazon.com, ze 2700 producentéw samochodowych splajtowato na
poczatku XX wieku, nie oznacza, ze wynalezienie samochodu bylo ztym pomy-
stem”. Poza tym, patrzac z perspektywy czasu, korporacje medialne juz od dawna
rozdawaly ,darmowe” tre$ci w zamian za uwagg widzéw, ktéra mogta by¢ sprze-
dawana reklamodawcom. Pamigtacie telewizj¢? Ponadto, jak Ben Anderson usil-
nie sugerowal w odniesieniu do mediéw drukowanych, nawet te tresci, za ktére
uiszczalismy oplate za dostep, posiadaty produktywny efeke, a wige co§ w rodzaju
porzadku produkgji, ktdry daleko przekraczal jednostkowy akt konsumpcji. Wy-
obrazmy sobie spoleczenistwa, wigcej nawet: cale narody, produkowane poprzez
zwykly akt czytania gazet! Blyskotliwa krytyka Andersona, dokonana przez
Reya Chowa w ksiazce Primitive Passions, w ktérej to traumatyczne zetkniecie si¢
Lu Xuna z obrazem kinowym stanowi moment zatozycielski chiniskiego moderni-
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zmu literackiego, lokuje wizualno$¢ w centrum rodzacego si¢ nacjonalizmu i suge-
ruje, ze literatura modernizmu jest konsekwencja ciosu zadanego jezykowi przez
technologiczny atak obrazéw®. W ten sposéb cata historia modernizmu wykazuje
gotowo$¢ do bycia poddana doktadnej rekonceptualizacji na praktyke filmowa.
Méwigc inaczej, ze wzgledu na transformacjg spoleczna, poprzez i jako wizual-
no$¢, teoria filmu mierzy si¢ dzi$ z zadaniem napisania ekonomii politycznej kul-
tury jako sposobu produkgji.

Obecnie amerykanski $wiat korporacji, wlaczajac widzéw do budowy sciezek
swojej infrastruktury, zaréwno w roli trwatego kapitatu, jak i dla nich samych,
$wiadomie przyznaje, ze rozszerzenie $ciezek zmystowych na obszar ciata moze
produkowa¢ warto$¢, nawet jesli mechanizmy tego procesu nie zostaly jeszcze
w pelni wyjasnione. Zmystowo-percepcyjny kontakt miedzy ciatem a mechani-
zmem spolecznym, ktory zostat okreslony przez Seana Cubitta jako ,cyberczas”
(ang. cybertime), daje kapitatowi mozliwos¢ ekstrakcji wartoéci. Pusta przestrzert
pomiedzy praktyka zawlaszczania uwagi a radykalna teorig owej prakeyki ist-
nieje po czgéci ze wzgledu na brak bezposrednich korzysci finansowych z badan
nad mechanizmami produkeji wartosci jako dialektycznej relacji, podobnie jak
u Marksa nie dalo si¢ zaobserwowac¢ korzysci ani w laborystycznej teorii wartosci,
ani w samym marksizmie. Innymi stowy, ogdlna §lepota w odniesieniu do eko-
nomizacji zmystéw jest konstytutywna dla istnienia hegemonii. Owa kradziez
zmystowej pracy stanowi postmodernistyczna wersj¢ nieprzyzwoitego sekretu ka-
pitatu: widz jest tu Lukdcsowskim podmiotem-przedmiotem historii.

Historia reklamy, stosujaca psychoanaliz¢ oraz statystyke w celu sprzedazy pro-
duktéw, objasnia, w jaki sposéb kapitat wykorzystuje réznorodne teorie kultury. Ist-
nieje wiele teorii skoncentrowanych na rynkowym zaangazowaniu ciata (jako pod-
miotu pragnienia w przestrzeni masowego rynku), lecz ze wzgledu na wyjasnienie
sposobéw generowania zyskéw jedynie pragmatyka wydaje si¢ by¢ dominujacym
podejsciem. Agencje reklamowe wykorzystuja techniki psychoanalityczne, okresla-
jac je jako ,teatr umystu”, i tylko nieliczni kwestionuja ich skutecznos¢. Tak wige lo-
gistyka wraz z konceptualizacja produkdji spofecznej jako takiej pozostaja trudne do
uchwycenia oraz ukryte przed mozliwoscia czerpania bezposredniej korzysci finan-
sowej, jako ze znajduja si¢ pod powierzchnig symulacji. Prawdopodobnie najbar-
dziej wymowne i realistyczne odzwierciedlenie obecnej sytuacji spotecznej produk-
cji poprzez obraz jako dominujacej, publicznie dostgpnej relacji spotecznej mozemy
odnalez¢ w pdznokapitalistycznym spoteczno-realistycznym filmie Matrix (1999).
Przedstawia on sytuacje, w ktérej skomputeryzowana (wbudowana) kontrola $cie-
zek zmystowych, prowadzaca do naszych cial, zredukowala nas, z punktu widzenia
systemu do czystej biosily, do baterii, ktére stuza we wszechobecnym spektaklu do
zasilania nieludzkiej, sztucznej inteligencji. Jakakolwiek energie zyciowa umiescimy
w $wiecie, zostanie ona przetworzona w energi¢ do napedzania obrazu-§wiata i jego
iluzorycznej logiki, podczas gdy my pozostaniemy nieswiadomymi wi¢zniami wro-

3> R. Chow, Primitive Passions. Visuality, Sexuality, Ethnography, and Contemporary Chinese Cinema,
Nowy Jork 1995.
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giej batysfery, wyczuwajac intuicyjnie swoja sytuacj¢ jedynie poprzez usterki w pro-
gramie. Nasze pragnienia dewiacji, nasze napady apatii, nawet nasze fantazjowanie
o bogactwie i wladzy reprezentuja te usterki, lecz minirewolucje moga tatwo zosta¢
obrécone w zysk dla Wielkiego Kapitatu z czego doskonale zdaja sobie sprawe rekla-
modawcy, potentaci medialni oraz decydenci okresu zimnej wojny.

Takowa relacja pomigdzy zmystami, a w szczegblnosci miedzy wizualnoscia
a produkeja, nie wylonita si¢ z dnia na dzied. Dostarczenie teoretycznego i hi-
storycznego wgladu w owa relacje jest przeto jednym z zasadniczych celéw mojej
teorii filmu. Przez dtugi czas kapitat uznawat patrzenie za pracg, obecnie zas z géry
implikuje je jako takie. Lekcewazenie teorii krytycznej w zwiazku z tematem me-
chanizméw wyzysku kryjacych si¢ w samych jego praktykach jest niemozliwe do
dalszego utrzymania, nawet Jezeh w ogdle kiedykolwiek bylo. Przezwycigzenie
tego epistemicznego opleszalstwa jest kolejnym z celéw, zwiazanym z rewoluch-
nym potencjatem, ktdry zawiera si¢ w mozliwosci zrozumienia tego, jak i w czy-
im interesie funkcjonuje $wiat. Postgpujace nasycenie wizualnego $wiata, ktdre
zrodzito termin ,rzeczywistosci wirtualnej” a takze ,wizualnosci”, samo réwniez
bylo czyms$ wyprodukowanym. Przemiana wizualnosci ze sfery niewyalienowa-
nej, kreatywnej prakeyki do sfery wyalienowanej pracy jest rezultatem akumulacji
kapitatu, tj. historycznego skupiska wyzyskiwanej pracy. Uzywajac terminu ,alie-
nacja widzenia”, nie uwazam, ze uprzednio nie istnialy rezimy skopiczne, ktére
strukturyzowaty wzrok. Raczej mam tu na mysli marksistowskie rozumienie po-
dziatu i wywlaszczenia, wlasciwe dla procesu utowarowienia. To wyobcowanie
wizualnosci w jej nowej jakosci ,nienalezenia do mnie”, charakterystyczne dla kina
wraz z jego odseparowaniem si¢ od ,naturalnego jezyka”, zachodzi symultanicznie
z czg$ciowy autonomizacjg tego, co wizualne — co nazywamy wizualnoscia. Po-
nadto utrzymanie i intensyfikacja przeksztalconego stanu ,wizualnosci” pozostaje
niezbedne dla ekspansji i waloryzacji kapitatu. Jednak pomimo ogélnodziejowej
prawdy tego stwierdzenia trudnoscia pozostaje przepisanie zdan w kluczu teorii
Marksa: , Komunizm jest zagadka historii, stanowi jej rozwiazanie i jest tego Swia-
domy”. Udoskonalone, odpowiednio zmodyfikowane, postmodernistyczne odczy-
tanie tego cytatu brzmi nastgpujaco: , Teoria wartoéci uwagi jest zagadka post-
globalnego kapitalizmu, ktérej podstawowy wktad polega na prowadzeniu walki
z hegemonia”. Na najbardziej podstawowym poziomie rozpoznanie mediagji jako
ekstrakeji pracy (wartosci) produktywnej z ciata radykalnie modyfikuje kwesti¢
przyjemnosci wzrokowej poprzez skazenie jej zagadnieniem morderstwa.

Materialistycznie rzecz ujmujac, industrializacja wkracza w wizualno$¢ w na-
stepujacy sposob: montaz filmowy we wezesnym kinie stanowit przedtuzenie logi-
ki linii montazowej (sekwencjonowanie dyskretnych, programowych, maszynowo
aranzowanych operacji ludzkich) do obszaru zmystowosci i zainicjowat rewolucje
przemystowa w oku. Kino spaja ludzka aktywno$¢ zmystowa — to, co Marks okre-
$lit w kontekscie produkgji towardw jako ,prace zmystows” — na tasmie celuloido-
wej. Zamiast bicia blachy czy dokrecania $rub zszylismy (ang. suture) jeden obraz
z nastgpnym (i podobnie jak pracownicy, ktérzy znikneli w wyprodukowanych
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przez siebie towarach, my sami zszylismy si¢ z tym obrazem). Poprzez modyfikacje
uprzedniej formy towarowej wyprodukowalismy nowe towary, zawierajace w sobie
aspekt obrazowy. Kino w duzym stopniu przyczynito si¢ do gwattownego rozwoju
fetyszyzmu towarowego, to znaczy oderwanego, cz¢$ciowo autonomicznego, psy-
chicznie natadowanego materialnoscia towaréw obrazu. Fetyszyzm czerpie swoja
energie z entalpii represji — stynnego braku obecnosci wigkszej catosci spotecznych
relacji. Sytuacja pracownikéw fabryki zatrudnionych na linii montazowej zwia-
stuje, w sposéb uwzgledniajacy istotne modyfikacje, sytuacje widzéw kinowych.
,Cigcie”, bedac implicytnym elementem poszczegélnych etapéw produkeji w pra-
cy na linii montazowej, stao si¢ technika organizacji produkgji fetyszyzmu towa-
réw oraz czgécia nowej jakosci rezimu produkeyjnego — przez dlugi czas blednie
nazywanego konsumpcjonizmem. Konsumenci produkowali swoje fetysze w zde-
terytorializowanej fabryce kinowej. Podobnie jak w fabryce, w kinie stwarzamy
i przetwarzamy $wiat wraz z nami samymi.

Interioryzacja dynamiki sposobéw produkeiji jest oczywiscie o wiele bardziej
skomplikowana, niz przedstawia to powyzszy szkic. Kino przechwycito formalne
wiasciwosci linii montazowej i przeniosto w obszar $wiadomosci na zasadzie in-
trojekeji. Owa introjekgja zainicjowata ogromne zmiany w funkgji jezyka. Dodat-
kowo zmiana w relacjach przemystowych, ktéra wyraza kino, wskazuje na ogélne
przesuniecie w organizacji ekonomii politycznej, czego wyrazem nie jest jedynie
pojedyncza technologia. Rozwdj kina odzwierciedla glebokie, strukturalne prze-
obrazenia i przystosowania w zlozonym, wielowymiarowym $wiecie. Z pewnoscia
ogélnodziejowa rola kina wymaga od niego catkowitej rekonceptualizacji rejestru
wyobrazonego (ang. the imaginary). Wyobrazone, zaréwno jako zdolno$¢ wyobraz-
ni, jak i jako ideologia w rozumieniu Althussera, konstytutywna mediacja pomie-
dzy podmiotem a realnym, musi by¢ postrzegane w jego nieustannej progresji,
oczywiscie z zastrzezeniem, ze rozwoj kapitalizmu takze postrzega¢ bedziemy jako
ciagly rozwdj. Istnieje wiele prac poswigconych medialnym strukturom wyobrazo-
nego w spoleczenistwach zachodnich, a wptywy technologii na t¢ strukturg coraz
lepiej daja si¢ zobrazowa¢. Prace Heideggera, poswigcone technologii i koncepgji
$wiatoobrazu, czy tez Baudrillarda moga by¢ w ten sposdb interpretowane.

W ksiazce The Imaginary Signifier. Psychoanalysis and the Cinema* Christian
Metz méwi o trzech maszynach kina — zewnetrznej (przemyst kinowy), wewnetrz-
nej (umyst widza) oraz trzeciej maszynie (pisarzu kina) — i wysuwa wniosek, ze
»instytucja [koordynacja wszystkich trzech maszyn] uwzglednia jako swéj cel
przyjemno$¢ obcowania z filmami™. Metz dowodzi, ze ,kino jest technika wy-
obrazonego™ i faktycznie przeobraza widzéw poprzez system ,operacji finanso-
wych”’. Twierdzenia te sg stuszne dla psychoanalitycznej teorii filmu, ktéra opiera

Ch. Metz, The Imaginary Signifier. Psychoanalysis and the Cinema, trans. C. Britton, Bloomington
1982.

5 Ibidem, s. 7.
¢ Ibidem, s. 3.
7 Ibidem, s. 91.
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sic na wierze w angazowanie w kinie dynamiki istniejacej psyche. Jednakze zakres
dzisiejszej (anty)rewolucji, rewolucji, ktéra na pierwszy rzut oka moze wydawacé si¢
zwrotem technologicznym, wylania si¢ z odwrécenia tych twierdzeni: wyobrazo-
ne jest technikq kina, a raczej mediacji jako takiej. Takie odwrdcenie perspektywy
~deontologizuje” nieswiadomos¢, a nastgpnie zakltada, ze nieswiadomos$¢, sama
w sobie jest produktem kina, jego funkeja, a wigc egzystencja jako taka. Wytania
si¢ z dynamicznej relacji do technologii/kapitatu (technologia rozumiana jest tu
jako utrwalony i wyalienowany byt). Tak wigc twierdzenie Metza na temat roli
widza w kinie: ,,ogladam i pomagam”™ moze by¢ postrzegane jako forma intuicji
dotyczacej pracy, wymaganej dla przeobrazenia cybernetycznego ciala tworzonego
z udzialem operacji finansowych. Tg pracg jest ludzka uwaga budujaca nowa forme
spotecznosci: hardware, software oraz wetware. Niemal w tym samym momencie,
w ktérym dokonuje si¢ zwrot zainicjowany przez Metza, z intencja cokolwiek
odmienng niz moja, Jean-Louis Comolli w swoim kanonicznym eseju zatytu-
towanym Maszyny widzialnego® stwierdza otwarcie w odniesieniu do teorii pod-
miotu Althussera, ze ,widz... pracuje”™. Niemniej jednak uczestniczaca czy tez
wspdtzawodniczaca rola widzow w latach siedemdziesiatych i osiemdziesiatych
byta rozumiana jako technologiczny artefakt, raczej niezb¢dny sposéb zaangazo-
wania w komercyjna przyjemnos¢ niz strukturalny zwrot w organizacji protoko-
16w globalnego kapitalizmu.

Bardziej wspélczesnie Regis Debray w pracy Media Manifestos dokonuje oce-
ny kluczowych zwrotéw w spolecznej logice mediacji, ukutej przez pojawienie si¢
obecnej ,,mediasfery”, ktéra nazywa on ,wideosfera” (ang. videosphere)''. Wideos-
fera, ktérej powstanie Debray datuje na potowe XIX wieku, stanowi nastgpstwo
logosfery oraz grafosfery. Jak pisze Debray:

Sfera ta rozciaga widzialny system mediacji na niewidzialny makro-
system, ktéry nadaje mu znaczenie. Widzimy kuchenke¢ mikrofalowa, ale
nie widzimy ogromu sieci energii elektrycznej, do ktdrej jest ona podtaczo-
na. Widzimy samochéd, lecz nie widzimy systemu autostrad, stacji benzy-
nowych, rafinerii, cystern, nie bardziej niz nie widzimy fabryk, urzadzen
badawczych czy wszelkiego sprzetu zapewniajacego bezpieczeristwo i réw-
nowagg. Szerokokadtubowy odrzutowiec usuwa z pola widzenia planetarng
pajeczyne Organizacji Miedzynarodowego Lotnictwa Cywilnego, ktdrej
jest tylko jednym ruchomym elementem. Méwi¢ o wideosferze, to pamigtaé
o tym, ze ekran telewizyjny otrzymujacy sygnaly jest zaledwie gtéwka szpil-
ki ukrytej w jednym z milionéw doméw, czy tez urzadzeniem naprowadza-
jacym, czgscig przeogromnej organizacji pozbawionej rzeczywistych organi-

8 Ibidem, s. 93.

9 J.-L. Comolli, Maszyny widzialnego, thum. A. Piskorz, A. Gwézdz [w:] Widzied, mysleé, byé.
Technologie medidw, red. A.Gwézdz, Krakéw 2001.

1 Tbidem.

' R. Debray, Media Manifestos, On the Technological Transmission of Cultuar Forms, trans. E. Rauth,
Londyn—Nowy Jork 1996.
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zatoréw — ktéra jednoczesnie przyjmuje charakter spoteczny, ekonomiczny,
technologiczny, naukowy, polityczny, znacznie bardziej niz sie¢ korporagji
kontrolujacej produkeje i programujacej elektroniczne obrazy'.

Debray, dla ktérego ,ideologia” mogtaby by¢ zdefiniowana jako ,,gra idei w ciszy
technologii”®?, odwoluje si¢ do terminu ,medium” w mocnym znaczeniu ,,proce-
dury-wspieranej-urzadzeniem” (ang. apparatus-support-procedure),” by wydoby¢
na pierwszy plan technologiczne podstawy mediacji oraz by wynaturzy¢ $wiado-
mos¢. Wobec tego dla Debraya ,nasze studia granicza bezposrednio z socjologia
percepgji artystycznej” . Pisze on: ,Nasza historia wizualnej skutecznosci musi
zostaé rozpisana na dwie kolumny: jedna z nich musi wzia¢ pod uwage material-
ne wyposazenie czy tez «zestaw narz¢dzi» umozliwiajacy wytwarzanie, ekspozycje
oraz dystrybucj¢ widzialnych obiektéw, druga za$ powinna notowa¢ system wiary,
w ktora zostaly one wpisane™. ,Podejscie mediologiczne polegatoby na pomna-
zaniu mostéw, ktére moga by¢ postawione pomiedzy tym, co estetyczne a tym, co
technologiczne™. Media Manifestos czynia jawnym fak, iz waga stawki mediacji
byl i jest sposéb zapisu oraz funkcjonalnos¢ znakéw — ich sita organizacyjna. Cho-
ciaz Debray jest przywiazany do myslenia o sitach symbolicznych form ,stajacych
si¢ materialnymi”® i zachowuje poczucie przemocy zawartej w mediacji (,nadawa-
nie rymuje si¢ z poddanie™?) oraz jest §wiadom tego, ze technologia jest elementem
wypartym w historii $wiadomosci, nie interesuje go temat produkgji jako takiej.
Owa stabos¢, powiazana z jego niktym zainteresowaniem marksizmem, widocz-
na jest we fragmentach ksiazki poswigconych etyce, sugerujacych niemalze petng
autonomig technologii (,dobra polityka nie jest juz w stanie zakl6ci¢ sprawnego
funkcjonowania masowych mediéw, zgodnego z ich wlasng ekonomia, podobnie
jak nie jest w stanie zapobiec suszy”*). Unikajac przyjecia punktu widzenia pro-
dukgji, w ktdrej media masowe a nawet susze s3 postrzegane jako produkt ludzkiej
aktywnosci, nowy porzadek swiadomosci, nawet jesli w ten sposéb rozumiany, nie
moze by¢ odpowiednio przeanalizowany.

Moja praca poswigcona jest w szczegblnosci obrazowi kinowemu jako maszy-
nowemu interfejsowi wraz z maszyna spoleczna, pojawiajaca si¢ jako odpowiedz
na kryzys kapitatu znany pod hastem ,spadajacej stopy zysku”. Kontynuuje uje-
cie formy towarowej, systemu pieni¢znego i kapitalistycznego, oraz hierarchiczne-
go modelu dominagji opartej na przemocy jako zestawu zagadnieni granicznych,
z ktorymi mierzy si¢ rodzaj ludzki. Kryzys, keérym jest spadajaca stopa zysku,

12 Tbidem, s. 33.
13 Tbidem, s. 31.
4 Tbidem, s. 13.
5 Ibidem, s. 136.
16 Tbidem.

17 Ibidem, s. 137.
8 Tbidem, s. 8.

Y Ibidem, s. 46.
20 Tbidem, s. 124.
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w moim ujeciu jest rezultatem stuletniej fuzji kultury z przemystem, zaglebionej
zapozyczajac stowa Stephena Heatha, w relacje pomiedzy ,tym, co techniczne
a tym, co spoleczne, kryjace si¢ pod postacia kina”*'. Kino staje si¢ srodkiem do
przedtuzenia zasiggu i efektu kapitalistycznej maszyny. Kinowy sposéb produkeji
staje si¢ niezbednym $rodkiem przedtuzenia dnia pracy przy jednoczesnej redukgji
realnego wynagrodzenia. Produkcja towaréw ,przeniesiona” do krélestwa wizual-
nosci sprawia, ze kino eksploatuje ludzka prace i placi wynagrodzenie w rozrywce,
bedacej narzucong przyjemnoscia (ang. enjoy/njment). Kulturowe Sciezki, odsyta-
jace do kategorii rasy, plci kulturowej, seksualnosci i narodowosci, sg wige wlaczo-
ne w obszar mediéw w obrgbie kapitalistycznej dominacji — strefy opresji, ktéra
kapitat eksploatuje na wlasny uzytek. W zwiazku z tym w mimetycznym akcie
relacji miedzy kinem a kultura, gdzie kino uwzglednia kulture i czyni ja kapitali-
stycznie produktywna, idea KSP jest organizacja teoretycznego wktadu prac wyzej
przytoczonych, jak réwniez wielu innych, dotychczas przeze mnie pominigtych.
W dalszej czgéci pracy ktadg nacisk na horyzonty kinowej transformacji, sugerujac
jednoczesnie, ze ,teorig’, czyli mysla krytyczna, ktdra depcze po pigtach kryzysowi
filozoficznemu, od poczatku byta teoria filmu.

Nie tylko psychoanalityczna teoria filmu, ale psychoanaliza jako
teoria protofilmowa

KSP prébuje dowies¢, ze w XX wieku kino bylo dominujacym paradygmatem
dla catkowitej reorganizacji spotecznej, a wigc takze i podmiotu. Z systemowego
punktu widzenia kino pojawilo si¢ w wyniku potrzeby zwigkszenia ekstrakeji war-
tosci z ludzkich cial poza zwyklymi psychicznymi i limitami przestrzennymi oraz
poza ustalonymi godzinami pracy. Stalo si¢ to innowacja, ktdrej celem bylo zwal-
czenie ogdlnego spadku stopy zysku. Rozumiane jako prekursor telewizji, kompu-
teréw, e-mailéw oraz internetu, kino moze by¢ widziane jako wytaniajacy si¢ kom-
pleks cybernetyczny, ktéry z punktu widzenia globalnej sity roboczej funkcjonuje
jako technologia, stuzaca pochwyceniu i przekierowaniu rewolucyjnej aktywnosci
spofecznej i potencjalno$ci w obszarze globalnego podziatu pracy.

Poprzez wykorzystanie widzenia, a nastgpnie dzwicku, kapitalizm industrial-
ny rozwija nowa, afektywna i zfozong maszyne, ktéra zdolna jest do wchodzenia
w relacje z ciatami i ustanawiania totalnej (anty)rewolucyjnej cybernesis. Ta rosna-
ca kapitalistyczna inkorporacja cial uruchamia mozliwo$¢ mas do samoorganiza-
cji. Bedac zdeterytorializowana fabryka, funkcjonujaca w tym nowym porzadku
(rozszerzeniu) spolecznej produktywnosci pracy — uwaga — kino jako kompleks
spoleczny inicjuje nowy porzadek produkcji wraz z nowymi zasadami spolecznej
organizacji, a wigc i dominacji. ,Kino” stanowi nowa logike spofeczna, film jest
tu wierzchotkiem géry lodowej, ,,gtéwka szpilki”. Obraz, bedacy zagadka, jest za-
powiedzig nowego symptomu do analizy z perspektywy wspéltczesnej ekonomii

2 S. Heath, The Cinematic Apparatus. Technology as Historical and Cultural Form, [w:] T. De Laurentis,
S. Heath (ed.), The Cinematic Apparatus, London 1984.
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politycznej. Produkcja wkracza w wizualnos¢, a wirtualno$é¢ wkracza w rzeczywi-
sto$¢. W niesymetrycznej relacji wymiany z kapitalem praca jest wykonywana za
posrednictwem obrazu.

W obrebie KSP ,kino” odnosi si¢ nie tylko do tego, co mozemy zaobserwowa¢
na ekranie ani tez do instytudji i urzadzen, ktére tworza film, ale réwniez do total-
nosci relacji, ktére generuja niezliczong liczbe zjawisk w $wiecie, na szesciu miliar-
dach ekranéw ,,§wiadomosci”. Kino oznacza produkgj¢ obrazéw instrumentalnych
poprzez organizacj¢ ozywionej materii. Materia ta uwzglednia wszystko: poczaw-
szy od aktoréw, poprzez krajobrazy, ludzi, urzadzenia, samoloty mysliwskie, az po
elektrony. Kino stanowi materialng praktyke w globalnym wymiarze, ruch kapi-
talu ,w”, ,poprzez” i ,jako” obraz. ,Kino” jest znakiem zmiany w sposobie pro-
dukgji, w ktdrej wspélnie pracujace obrazy tworzg zestaw zasad orgamzacyjnych
dla celéw produkeji rzeczywistoéci. Rezim klasycznej produkgji wartosci rozciaga
si¢ na obszar wizualnosci. Nowy porzadek interaktywnosci (Internet, bankomaty,
komérki, GPS) $wiadezy o kluczowej roli i silnie obecnej kapitalizacji obrazéw
w organizacji spolecznej. Jak sadzi Warren Sack, dzieci, ktére dzis si¢ rodza, beda
zastanawiac¢ si¢, jak poprzednie pokolenia po prostu siedziaty przed ekranem, nie
majac nic do roboty”. A jednak jaka$ aktywno$¢ miata miejsce. To, co do tej pory
nie zostalo przejrzyscie wyjasnione w odniesieniu do centralnej roli technologii
obrazowania w obszarze organizacji spolecznej, a moze zosta rozpoznane jako
pierwsze w swojej dojrzalej formie kinowej, to ,kapitalizacja mediéw” generuja-
cych warstwe estetyczng oraz wyobrazni¢ widzéw. Ponizej zarysujg ogdlno histo-
ryczne wyznaczniki dla celéw jednoczesnej, spoteczno-technologicznej artykulacji
zaréwno $wiadomodci, jak i kina. Co wigcej, zasugeruje, ze $wiadomo$¢ i kino nie
tylko sa réwnoznacznie uzaleznione od produkeiji kapitalistycznej, ale takze coraz
bardziej funkcjonuja w zespoleniu.

W pierwszej kolejnosci, objasniajac kinematyzacj¢ relacji spotecznych, nalezy
zwrdci¢ si¢ w strong kinowej dynamiki produkgji spolecznej, wyrazonej w zmia-
nie warunkéw interpelacji podmiotéw poprzez wzrost liczby instytugji i apara-
tow (wladzy, wielonarodowych korporadji, politykéw, ,mediéw”, komisji, biur
itd.) w rézne sposoby wiaczonych w ekspansje¢ kapitatu. Przyjmijmy za przyktad,
ze w przeciagu ostatnich kilku dekad kazdy czlowiek zaczat interesowad si¢ swo-
im ,obrazem”. Wyrazenie to nie jest zwyklym stwierdzeniem faktu, lecz raczej
Freudowskim zaggszczeniem, matryca czgéciowo nieswiadomych sit, ktére ozna-
czaja co$ innego. Aby w pelni zrozumie¢, co kryje si¢ pod pojeciem zaggszczenia,
wyprodukowanego i wykorzystanego przez wspélczesng swiadomos¢, neurotycz-
nie, a obecnie takze psychotycznie realizujaca warunki dla swojego uprawomoc-
nienia, nalezy rozwazy¢ $wiadomos¢, ktéra jest miara dla rozwazan o snach, ktére
sa $nione ,przez’, ,w’, oraz ,jako” wspélczesny system $wiata. Postgpujac w ten
sposdb, w zadnej mierze nie daz¢ do ograniczania réznorodnosci $wiadomosci,
ktére od poczatku sa mozliwe. Nie okreslam réwniez z géry zakresu myfli i emocij,
ktére moga by¢ wyrazane. Staram sie raczej w kontekscie produkeiji i reproduk-
qji spolecznej podlegajacej kapitalistycznej dominacji zarejestrowaé zmiang zasad
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funkcjonowania jezyka i formowania podmiotéw w powstajacej rzeczywistosci
medialnej. Sledzac rosnaca marginalizacje jezyka przez obrazy, Wlad Godzich
w pracy Language, Images and the Postmodern Predicament, stawia sprawe w ten
sposdb: ,tak, jak wraz z jezykiem mamy dyskurs o $wiecie, z ludZzmi, ktérzy mie-
rzac si¢ ze $wiatem, nadaja mu znaczenie, fotografia zastgpuje zwykla obecnos¢
rzeczy; jest dyskursem o $wiecie... Obrazy zezwalajg na wystgpowanie sprzeczno-
§ci, jakoby $wiat jawit si¢ cztowiekowi, poprzedzajac jezyk”*. Aby zaobserwowa¢
kryzys jezyka oraz $wiadomosci, powstaly przez rozmnozenie si¢ obrazéw, nalezy
zgodzi¢ si¢ z Godzichem, ze wspélczesnie jezyk zostal zdetronizowany przez ob-
razy. ,Obrazy rozrywaja funkeje jezyka, ktéry musi oddziatywaé na wyobraznie,
aby méc sprawnie funkcjonowad”®. Ogélnym efektem jest radykalna alienacja,
izolacja i separacja $wiadomosci oraz problem z akceptacja jezykowej rzeczywisto-
$ci, a w efekcie jego redukeja do czego$ w rodzaju oderwanej od $wiata halucynacji.

Ta degradacja jezyka i jego zdolnosci do opézniania rzeczywistoéci zaktada,
jesli powiazemy ja ze wzrostem technologii obrazowania, ze radykalna alienacja
jezyka, czyll ahenaqa podmiotéw z ich podstawowym1 srodkami autoekspresp
i rozumienia siebie, jest strukturalnym efektem rozwoju kapitalizmu, a wigc i in-
strumentalnej strategii dominacji. Ciala zostaja pozbawione mocy autoekspresji
za pomocy stéw. Ta $wiadomos$¢ obrazowa (ang. image-consciousness) czy lepiej:
obraz/éwiadomo$¢ bierze udzial w tworzeniu zintensyfikowanego elementu au-
ratycznego, okreslonego w teorii jako ,,symulacja” czy tez ,,symulakrum”, niemal
w kazdym aspekcie spolecznej egzystencji w przesyconym technologia $wiecie.
Ponad wszelka watpliwo$¢ w obiektywnym $wiecie zapanowal nadmiar znako-
wych wartosci, czy tez, wartoéci przekraczajacych pojemno$é znaku. Takie roz-
plenienie znaczenia, ktére Baudrillard nazwat ,ekstaza komunikacji”, implikuje
radykalng niestabilnos¢, brak zaczepienia oraz sprzecznos¢ swiadomosci, tak ze
przeksztalca si¢ ona w nie$wiadomos$¢, mimo ze krytyka metafizyki dokonana
pod hastem ,dekonstrukeji” zaklada pewna transhistorycznos¢ owej nadwyzki
znaku i generuje jouissance za sprawa efektu prawdy. W trakcie analitycznego znie-
sienia metafizycznej pewnosci zrédta oraz obecnosci musimy uzna¢ dekonstruk-
cj¢ za fenomen historyczny, obecny na przestrzeni lat siedemdziesiatych i osiem-
dziesigtych, a nast¢pnie postawi¢ pytanie o historyczno$¢ jej krytyki. W swietle
KSP dekonstrukeja jawi si¢ nie jako postgp w historii myfsli, odkrywajacy fatszy-
wie pojmowang prawde (w akcie zniesienia) wszelkich poprzednich epok, lecz
jako filozoficzno-lingwistyczny zwrot, bedacy efektem spoteczno-technologicznej
transformacji w ekonomii politycznej. Odniesienie KSP do kwestii kryzysu meta-
tizyki dowodzi, ze wszystko, co stale, rozptywa si¢ w kinie. To ekonomia wizualna
oraz transformacja pracy odpowiedzialne sa za uptynnienie bytu. Na podstawie
analizy ekonomii politycznej znaczacego obumieranie stanu bycia znajduje swoje
historyczne warunki mozliwosci dla dekonstrukcyjnej neurozy w wyznaczeniu

22 W. Godzich, Languages, Images and the Postmodern Predicament, [w:] Materialities of Communication,
H.U. Gumbrecht, K.L. Pfeiffer (ed.), Stanford 1994, s. 367-368.

2 Ibidem, s. 369.
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przez obraz granic jezyka. Jezyk nie jest w stanie przetworzy¢ calej wizualnosei —
to jest jak szukanie drogi wyjscia z wieloryba, w ktérym w ogdle nie powinnismy
si¢ znalez¢. To dlatego whasnie ,ty” jest tak trudne ,do bycia”.

Tak wigc, aby ,,pozyskaé wyobrazone na rzecz symbolicznego”, jak Metz opisu-
je zadanie swojej teorii, nalezy skodyfikowa¢ kinowos$¢ dominagji dla celéw $wia-
domosci*. Ta interpretacja, ktéra ukazuje kino jako nowy paradygmat organizacji
spofeczno-materialnej, odpowiadataby imperatywowi Fredrica Jamesona: ,By¢
moze dzis, kiedy to tryumf coraz liczniejszych utopijnych teorii kultury masowej
wydaje si¢ by¢ spetnionymi i niemalze dominujacymi, potrzebujemy poprawki
w postaci jakiej§ nowej teorii manipulacji oraz wlasciwie postmodernistycznego
utowarowienia”? (przektad — J.M.), wraz z analiza obrazu jako ostatniej innowacji
kapitatu oraz ,,mediokracji” jako najwyzszego stopnia kapitalizmu (obecnie). Aby
przemysle¢ kinowy paradygmat, nalezy umiesci¢ materialne podstawy wizualnosci
w tym, co w obrazie nie jest bezposrednio dane, i w ten sposdb zaktéci¢ jego bezpo-
srednie oddziatywanie, petni¢ oraz prawde. Ta inskrypcja wirtualnej materialnosci
musi dotyczy¢ nie tylko technologii, tak jak ja powszechnie rozumiemy, ale i relacji
spofecznych: psychologii, migracji, mas. Chociaz nie wszystko jest obrazem, nie-
mal wszystko jest zawarte w obrazie i przez obraz opanowane *.

Rozwazajac reorganizacj¢ ludzkiego myslenia, ktére wraz z przemystowa i tech-
nologiczng transformacja doprowadzito do powstania kina w jego dwudziesto-
wiecznej postaci, pozwole sobie odwréci¢ twierdzenie, ze historyczny rozwéj kina
i form kinowych wytania si¢ z nieswiadomosci (na przyklad tworzenia obrazéw
»skrojonych na miar¢ meskiego pragnienia”, jak o filmowych obrazach kobiety
powiada Laura Mulvey). W zamian sugerujg, ze to ,nie$wiadome wylania si¢
z kina” (mgskie pragnienie jest skrojone na miarg kina). Odwrdcenie to przywraca
utracony wymiar dialektycznego rozwoju kazdej ze stron. Czasowa koincydencja
Freudowskiej teorii nieswiadomosci (1895) z pierwszym filmem braci Lumiere
(1895) nie jest przypadkowa. Teoretycy suture, seksualnosci, a bardziej wspétcze-
$nie — badacze Hitchcocka (Zizek) dowodza, ze kino angazuje architekture nie-
$wiadomego w forme gry. To zaangazowanie z faktycznie istniejaca nieswiado-
moscig jest czym innym niz to, co Sartre w eseju Why write? nazywa, operujac
filmowym skojarzeniem, ,twdrczoscig wyrezyserowang’, zajmujaca odbiorce przy
jednoczesnym ograniczeniu stopnia wolnosci. Odnosnie sytuacji Sartre’'owskiego
odbiorcy jako osadzonego w technologii ,rezysera bycia” w ktorym ,nasz samo-
chéd czy nasz samolot... organizuje ogromne potacie Ziemi”, Stephen Heath do-
wodzi, ze kino dokfada od siebie dodatkowe ograniczenia: ,,przejscie od filméw
do procesu widzenia (w kinie) jest z koniecznosci kodowaniem relacji zmiennosci
i ciagtosci”. Innymi stowy, kino ,kodyfikuje” technologiczny ruch i konfrontuje
je ze $wiadomoscia. Poprzez symultaniczny proces ograniczania znaczenia ruchu

2 Ch. Metz, op cit., s. 3.

» F. Jameson, Late Marxism: Adorno, or the Persistence of the Dialectic, Londyn—Nowy Jork 1990.
¢ Beller dla wyrazenia tej podwdéjnej roli obrazu tworzy termin con(s)t‘ained, przyp. J.M.

¥ S. Heath, op. cit,, s. 26.
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i rozwijania konwengji dla produkgji ciaglosci tworzony jest, okreslony mylacym
mianem, ,j¢zyk filmu”. By¢ moze jednak, zgodnie z moja sugestia, ze to nie$wia-
domos¢ wytania si¢ z kina, réwnie odkrywcze jest myslenie o aparacie kinowym
(ang. cinematic apparatus) nie jako o ostatniej kwitnacej technologii dla pobudza-
nia wyobrazonego poprzez przemystowy interfejs z nieswiadomym, lecz doprawdy
jako o prekursorze i modelu dla nieswiadomego, tak jak bylo ono teoretyzowane
na przestrzeni XX wieku. Wraz ze wzrostem cyrkulacji obrazéw jest coraz wigcej
nieswiadomego.

Spostrzezenie Adorna na temat przemystu kulturowego jako ,,odwréconej psy-
choanalizy” mozna pojmowac jako pracg o historii nieswiadomosci, w ktérej kultura
przemystowa produkuje nie tylko nowoczesna psyche, lecz takze psychoanalizg jako
taka (kinowa, rozszerzona wersje trzeciej maszyny Metza). W cze¢sci zatytulowanej
Nieswiadome nieswiadomego: praca swiadomosci w dobie technologicznej wyobrazni
stosuj¢ to podejscie do §wiadomosci obleganej przez natg¢zenie wyobrazonego, prze-
pracowujac jej szczegdlng forme, mianowicie teori¢ §wiadomosci — przedstawiong
przez Jacquesa Lacana w stynnym Seminarium X1, Cztery podstawowe pojecia psy-
choanalizy™. Zarysowujac rzecz pobieznie i ogélnikowo, stwierdzam, ze jesli, jak
moéwi Lacan, nie§wiadome, w najbardziej kinowym wymiarze, najpierw pojawia si¢
»w strukturze braku”®, to znaczy w szczelinie pomiedzy sfowami, to nie§wiadome
nieswiadomego jest wtedy kinem. Nieswiadomo$¢ pojawia si¢ poprzez zakldcenie
rejestru symbolicznego (Freudowskie czynno$ci pomytkowe), ale Lacan opisuje 6w
mechanizm jako zapoczatkowany skopicznie (obiekt ,male a” jest w ostatecznosci
obrazem). Ta sytuacja lingwistycznego zaktécenia zgodna jest z opisem jezyka skon-
frontowanego z obrazami, ktéra oferuje Godzich. Doda¢ nalezy, ze Lacanowskie
figury nieswiadomego czgsto dotycza technologii reprodukeji wizualnej, co moze
przyczynic si¢ do postrzegania technologii jako elementu wypartego w teorii nie-
swiadomego. Tak wicc kiedy w Sieci znaczqcych Lacan pisze:

Ostatnio méwitem wam o koncepcji nieswiadomego, ktérego prawdzi-
wa funkdja jest bycie doktadnie zaglebionym, w wyjsciowej relacji z funkeja
pojecia Unbegriff — czy Begriff pierwotnego Un, czyli cigcia. Dostrzeglem
gleboki zwiazek pomiedzy tym cigciem a funkcja podmiotu jako taka, pod-
miotu w jego relacji konstytutywnej ze znaczacym samym w sobie™,

Lciecie” nie jest tu zwykla figura, lecz techniczng funkgja, jak réwniez szyfrem
kinowej logiki. Optyka cigcia ostabia niekwestionowang prawowito$¢ denotacyjne-
go wymiaru znaczacego. Podobnie to, co Lacan nazywa ,pulsujaca funkcjg™ nie-
$wiadomego, jest formalnie nieodtaczne od trwania wzroku — kiedy niejezykowe
medium wywiera niewidzialng presj¢ na wizerunek rzeczy.

28 ]. Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psychoanalysis, red. J.-A. Miller, trans. A. Sheridan,
New York 1981.

2 Tbidem, s. 29.
30 Tbidem, s. 43.
3 Ibidem.
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Jesli kinowe cigcie jest paradygmatyczne dla wizerunku nieswiadomego, to
Lacanowskie komentarze na temat jego struktury i funkgji sa prototeoria filmu,
wczesng préba ,,pochwycenia wyobrazonego na rzecz symbolicznego”. To wlasnie
teoria filmu oraz kinowych efektéw nie potrafi sama siebie wlasciwie rozpoznac.
Twierdzenie, ze ,kino to nie§wiadome nie§wiadomego” oznacza, ze psychoana-
liza jawi si¢ jako forma mysli, kedra bierze kino za swéj paradygmat, aczkolwiek
nie$wiadomie. W staraniach Lacana, aby obrazowi (wyobrazonemu) narzucié
strukture jezykowa, odnajduj¢ odpowiedz na kryzys — rosnaca kinowos¢ $wiata.
»Nieswiadome” jest mylnym rozpoznaniem (ang. misrecognition, fr. méconnaissan-
ce) kina. Takie oto odczytanie dogodnie taczy ze soba pojawienie si¢ nowoczesnego
podmiotu, teori¢ psychoanalityczna, mediacj¢ oraz ekonomie.

Wszgdzie w Czterech podstawowych pojeciach psychoanahzy nieswiadomog¢
jest opisana za pomoca kinowych metafor, — ,cigcia”, ,montazu” — i jest przed-
stawiana w odniesieniu do technologicznych urzadzeri dla celéw tworzenia i re-
produkeji obrazéw wizualnych: obrazéw malarskich, fotografii, filméw. Jesli,
jak twierdze, obraz jest cigciem w jezyku i jesli psychoanaliza jawi si¢ jako teo-
ria filmu odnoszaca si¢ do wyobrazonego, to psychoanalityczna krytyka filmowa
w mniejszym stopniu jest wynalazkiem czy rozwinigciem samej psychoanalizy,
w wigkszym natomiast szyfrem archeologicznego odkrycia — odkryciem kinowosci
nies’wiadomego Nie jest wiec tak, ze teoria filmu zwrdcita si¢ w strong Lacana,
ale raczej to ,losos psychoanalizy powrécil, by zloiy¢ ikre W filmowych wodach
swojego pochodzenla Jak powiada Slavoj Zizek, ,symptom”, ktory w moim omo-
wieniu Lacana jest psychoanaliza samg w sobie, ,jako «powrdt wypartego» jest
doktadnie... efektem, ktéry poprzedza swoja przyczyne (swoje ukryte jadro, swoje
znaczenie) i przepracowujac symptom «przywracamy przesztosé» — produkujemy
symboliczng rzeczywisto$¢ przesztosci, dawno zapomniane traumatyczne zdarze-
nia” (przet. ].M.). Kiedy ujmiemy kinowy obraz na wzér konsekwentnego rozumo-
wania Lacana jako co$ w rodzaju elementu snu w dyskursie psychoanalitycznym,
to mozliwe staje si¢ ukazanie psychoanalizy jako symptomu traumy wywolanej
wylaniajaca si¢ organizacjq wizualnosci w paradygmacie kinowym. Zdajac sobie
sprawe z obecnosci kina i kinowych elementéw u Lacana, jeste$my w stanie lepiej
podda¢ analizie jego my$l psychoanalityczna, ktdra funkcjonuje zgodnie z zato-
zeniami samej psychoanalizy, jednoczesnie poza nie wykraczajac. Takie podejscie
umozliwia utrzymanie w mocy psychoanalitycznych twierdzen dotyczacych struk-
turyzacji podmiotu, przy jednoczesnym retroaktywnym ukazaniu, ze kino jest,
parafrazujac Lacana, ,w tym bardziej niz to”; innymi stowy, ostatecznie psychoana-
liza sama w sobie jest symptomem — kina.

Materialno$¢ i dematerializacja

Jest bardzo prawdopodobne, ze rewolucyjni filmowcy radzieccy, w szczegdl-
nosci Dziga Wiertow i Siergiej Eisenstein, byli bardzo $wiadomi tego, ze kapitat
wkroczyl w pole wizualne, poniewaz zwalczali go na jego najbardziej zaawansowa-
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nym froncie. Twércy ci, aby stawi¢ czolo ekspansji kapitatu, siggneli bezposrednio
po ewoluujace whasciwosci wizualnosci. Odszyfrowanie urzeczowienia towarowe-
go w filmie Czlowiek z kamerq Wiertowa, jego ,,komunistyczne dekodowanie §wia-
ta”, tropi procesy produkgji przemystowej. Sam obraz komponuje si¢ w ten sposéb,
ze przedmioty staja si¢ czytelne jako proces. Jednoczesnie obraz tropi (reprezentuje)
swoje wlasne uwarunkowania i strategie produkeji i w rezultacie odkrywa, ze obraz
jest wytworzony jako towar. W Czlowieku z kamerg kultura przemystowa dosigga
wizualnosci, a kino jest pojmowane jako medium niezb¢dne do odszyfrowania ka-
pitalistycznego uprzedmiotowienia — przedstawiania przedmiotéw i obrazéw jako
relacji spotecznych.

Latwo$¢ w rozszyfrowaniu owej relacji pomigdzy obrazami-przedmiotami
a procesem ich gromadzenia, tak pieczotowicie wyrazona przez Wiertowa, na prze-
strzeni historii kina szybko popada w niemozliwy do pomyslenia obszar obrazu.
Jednakze struktura obrazu, chociaz zostala odkryta, pozostaje w mocy. Eisenstein,
inzynier z wyksztalcenia, juz na wezesnym etapie swojej twérczosci pracuje nad
przemystowym zastosowaniem technologii wizualnej. Wdraza ja zgodnie z logi-
ka behawioryzmu Pawlowa oraz tayloryzmem i traktuje obraz jako technologic
sorganizacji publicznosci przez zorganizowany material”, skutecznie chwytajac
kino jako maszyng spoteczng konstruujaca spoleczenistwo. Film dla Eisensteina
jest ,traktorem orzacym psychike odbiorcéw”. Po raz pierwszy maszyny obrazu sa
wykorzystane w funkcji konfiguracji, ekstrakeji i aplikacji tego, co Marks okrelit
jako ,praca zmystowa”. Filmy miaty za zadanie wyzwoli¢ niezb¢dng energig, aby
proletariat mégl kontynuowa¢ 6w pracochlonny projekt zwany rewolucja.

Tymczasem u Wiertowa publiczno$¢ musi zosta¢ ukazana jako idaca do kina
w celu rozwinigcia krytycznej relacji z otaczajacymi obrazami. U Eisensteina na-
tomiast rezyser kontroluje efekt obrazu wywierany na publiczno$¢ poprzez skru-
pulatne panowanie nad organizacja zgodnie z sekwencjonowaniem odruchéw wa-
runkowych. Siedemdziesiat lat pézniej w filmie Olivera Stone’a Urodzeni mordercy
obrazy docieraja do odbiorcéw w catkowitym beztadzie. [...] Odbiorcy nie natyka-
ja si¢ na technologiczne wyobrazone jedynie na ekranie; jego logika jest juz obecna
w nich samych. To przenikanie obrazéw do struktury spotecznej widoczne jest tak-
ze u Wiertowa; projekt Kino-Oko polegal na tworzeniu nowych filméw kazdego
dnia i mial by¢ cz¢scia codziennego rejestrowania spoleczenistwa. Jednakze bedac
czym§ w rodzaju ironicznej realizacji utopijnej poetyki Marksowskiej, Urodzeni
mordercy sa rbwnoczesnie dowodem technicznej realizacji owego wszechobecnego,
otaczajacego, instrumentalnego stanu obrazéw oraz fuzji percepcji z technologia,
poniewaz obecne w filmie mediacje sa tymi samymi, ktére wywodza si¢ z kapitali-
zmu. Obrazy nie wspieraja my$lenia dialektycznego; sa raczej surowym materiatem
dlalektykl jako takleJ modalnoscia kapitalistycznej artykulaql widza. Obrazy sg
najnowszym osiagnieciem kapitatu. Snia nas, podczas gdy my $nimy dla nich.

W Urodzonych mordercach mozemy dostrzec wazny moment w historii ewolu-
qji kina. Wiertowa, jedynie postulowal nowy porzadek swiadomosci zaposredni-
czonej przez obrazy, tu natomiast napedzany pienigdzem obraz jest ukazany jako
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zagarniajacy $wiadomos$¢. Poprzez ilosciowy wzrost obraz w filmie zmienia swoja
jako$¢ i wyraz, a obrazy staja si¢ mise-en-scéne dla rozgrywajacej si¢ akcji. Urodze-
ni mordercy, w ktérych dwoje mtodych kochankéw ratuje si¢ wzajemnie z opresji,
staje si¢ seryjnymi zabdjcami, a nastgpnie celebrytami, jest filmem o warunkach
formowania si¢ tozsamosci w okreslonej przestrzeni medialnej. Podobnie, na po-
czatku filmu Mickey i Mallory przemierzajg przestrzedi medialna, w ktdrej na-
turalne krajobrazy plynnie tacza si¢ z komputerowo wygenerowanymi obrazami,
doprowadzajac tym do halucynacyjnych zmian kontekstu i skali zjawisk. Swiat
ten nie jest wirtualny w znaczeniu bycia sztucznym i nieprawdziwym, lecz jest
takim przez pozbawienie go tradycyjnych norm, wasciwosci i proporcji, ktére zo-
staly geograficznie, czasowo, percepcyjnie i zmystowo przeksztalcone przez kapitat
medialny. W tym nowym $wiecie, gdzie natura nie jest naturg (tylko zawsze juz
mediacja), a ludzie s3 ,naturalnie” urodzonymi mordercami, obrazy eksplozji nu-
klearnej czy dwdjki hipopotaméw odbywajacych stosunek z otwartymi paszczami
naleza do tego samego porzadku: sa czystymi afektywnymi maszynami. Sg takze
réwnorzedne: kazdy z nich istnieje jako natezenie w nieskoriczonej serii zdemate-
rializowanych przeptywéw. Obrazy niespodziewanie wylaniajg si¢ zewszad, a ich
wszechobecno$¢ zmienia znaczenie kazdego z osobna i wszystkich razem.

Obraz jako kontekst wydarzeni nie tylko odzwierciedla rzeczywista etyke, lecz
takze pozwala bohaterom wzmocni¢ logike kapitatu celem budowy ich osobowo-
§ci. Zamiast przez dtugi okres czasu kontrolowa¢ zycia innych, jak czynia to wha-
Sciciele plantacji i akcjonariusze, aby ustanowi¢ swoja pozycje spoteczna, Mickey
i Mallory uzywajg broni, by za jednym zamachem podporzadkowac¢ sobie wartos¢
jednostek. Mickey i Mallory widza za posrednictwem mediéw i, internalizujac me-
dialny sposéb widzenia, dziataja zgodnie z ich logika. Méwiac w skrdcie, stanowia
oni iteracj¢ kapitatu. Poniewaz posiadaja tele-wizjg (sa wcieleniem telewizyjnym),
to znaczy poniewaz ich widzenie jest telewizyjne, widza wszystko tacznie z ludZmi
tak, jakby bylo juz obrazem. Plytkos¢ i rzekoma niematerialno$¢ innych napedza
predkosé, z jaka moga by¢ oni uptynnieni, a ich potencjat podmiotowy moze by¢
przechwycony z ekonomiczng korzyscia. Przeksztalcaja oni ludzi w spekeakl.

Taki proces przemiany zalezy od odrzucenia instancji Innego i pozostaje w zgo-
dzie z intensyfikacja konstytutywnej relacji w procesie formowania podmiotowo-
§ci, opisanym przez Lacana w jego teorii o ,,objekcie male a (fr. objet petit a)”. Tak,
jak w przypadku Normana Batesa z Psychozy, ktérego imig, jak od dawna jestem
przekonany, jest skrocong wersja wyrazenia ,normalny mezczyzna masturbuje
si¢” (ang. The Normal Man Masturbates), tak krazenie pragnienia wokét zakazéw
spolecznych, ktére daty Innemu podmiotows legitymizacje, oraz niepohamowane
przywlaszczenie Innego jako przedmiotu-obrazu prowadzi do psychozy i morder-
stwa. Oczywiscie owe obrazy (jak néz pod prysznicem) s3 symptomatyczne dla
nadmiernego uprzedmiotowienia i $wiadcza o kulturowej tendengji kapitalistycz-
nej reifikacji. Przedmiot jest zamrozony w formie obrazowej i wydrazony z pod-
miotowej zawartosci. W Urodzonych mordercach tozsamo$¢ zbudowana na seryj-
nym mordowaniu, mozliwa dzi¢ki uznaniu Innego jako obrazu, jest logicznym
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rozwiazaniem konstytutywnej relacji pomigdzy podmiotem a ,,obiektem mate a”.
Relagja ta dotyczy kapitatu z historycznie wezesniejszego momentu spotecznego,
postawionego nastgpnie pod presja rozwoju kapitalizmu, kiedy jezyk nie jest juz
w stanie wypetni¢ klopotliwego obrazu Innego. Podmioty potwierdzaja swoja po-
zycje w akcie uplynnienia innych podmiotéw, przedstawiajac je sobie w postaci
obrazéw. Jazi produkowana i podtrzymywana jest dzi§ poprzez intensyfikacje
destrukeyjnej funkgji spojrzenia (ang. gaze). Wraz z doglebnym przenikaniem ma-
terialnosci przez media, poprzez proces, ktéry w rzeczywistosci oznacza intensy-
fikacj¢ mediacji materialnosci, nast¢puje dematerialiacja obrazu-§wiata. Im glebiej
kapitalistyczne mediacje s zakorzenione w materialnych strukturach, tym bar-
dziej zmierzaja w strong obrazu. Pisze o tym Guy Debord:

Kazdy okre$lony towar walczy tylko za siebie, nie uznaje innych, pragnie
panowa¢ powszechnie, jakby nie miat rywali. Spektakl staje si¢ tedy piesnia
epicka o tym starciu, ktérego nie zdota rozstrzygnaé upadek zadnej Troi.
Spektakl nie opiewa juz m¢zéw ani oreza, lecz jedynie towary i ich namigt-
nosci. W tej $lepej walce kazdy towar, idac za glosem swoich namigtnosci,
urzeczywistnia bezwiednie co§ wyzszego: towar staje si¢ $wiatem, co jest
réwnoznaczne z utowarowieniem $wiata. Tak oto za sprawa chytroéci to-
warowego rozumu poszczeg6lne interesy towaréw zwalczaja si¢ i sg skazane
na zaglade, podczas gdy forma towarowa zmierza ku swemu absolutnemu
urzeczywistnieniu®%.

Fragment ten moze by¢ takze postrzegany w odniesieniu do filozofii historii
kina jako medytacja na temat przygdéd medium par excellence w poemacie uto-
warowienia. Dostarcza takze uspokajajacego obrazu dla zmagan kinowo-cyberne-
tycznego ,podmiotu” — czyli nas. Poniewaz to ostatecznie my, Kino-ja angazujemy
si¢ w patologiczne zmagania na $mier¢ i Zycie wraz z utowarowionymi formami.
Jednakze, jesli wlasciwie rozumie¢ uwagi Deborda na temat spektaklu i wizual-
nosci jako gléwnego obszaru eksploatacji kapitatu, owej ,,chytrosci towarowego
rozumu’, ktdry z czasem zezwala na uplynnienie charakterystycznej materialnosci
towardéw, jako ze doprowadza form¢ towarowa do jej ,ostatecznej realizacji” (jako
obrazu), nalezy ukaza¢ 6w spektakl i wizualno$¢ w ich spotecznie produktywnym
aspekcie. Spekrtakl nie oznacza tylko utowarowienia, ale tez produkcje. Psychopa-
tologia, za ktdra wszyscy ponosimy wing, jest srodkiem produkgji, co innymi stowy
oznacza, ze kinowe-Wy jestescie Srodkami produkdji.

Ekonomia wizualna

Aby zrozumie¢ materialistyczna histori¢ spektaklu, nalezy wykazaé, po pierw-
sze, powstanie kina w relacji do przemystowego kapitalizmu, po drugie zas, reor-
ganizacj¢ maszyny spolecznej, podmiotu oraz zbudowanej przez obraz i jego obieg
przestrzeni. Wreszcie po trzecie, nalezy wykaza¢ catkowita rekonfiguracje logiki

32 G. Debord, Spoleczeristwo spektaklu oraz Rozwazania o spoteczeristwie spektaklu, tham. M. Kwaterko,
Warszawa 20006, s. 60.
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kapitalistycznej, pracy i akumulacji wewnatrz wizualnosci oraz jako sama wizu-
alno$¢. Jesli spektakularnos¢, symulacja i wirtualno$é nie sa szczegélnie kulturo-
wo produktywne i jesli kultura nie jest szczegélnie produktywna dla kapitalizmu
(w Scistym znaczeniu ,produktywnosci” nadanym przez ekonomig polityczna), to
cafe zamieszanie wokét postmodernizmu jest po prostu pomytka.

Dla zobrazowania ogélnego miejsca kina w opisanym zwrocie kulturowym
pozwdlcie, ze dodam do naszej osi czasu kilka periodyzacyjnych odno$nikéw.
To, co nazywam ,kinowym sposobem produkeji”, zaczyna si¢ wraz z kodyfika-
cja zaréwno kina niemego, jak i psychoanalizy (a takze behawioryzmu), i osia-
ga punkt kulminacyjny w postmodernizmie i postgpie nowych mediéw. Tak
wigc KSP ma swoj poczatek w konkretnym momencie historycznym, w ked-
rym symultanicznie zostaje skodyfikowana konkretna technologia kinowa wraz
z abstrakcyjnymi, spoteczno-podmiotowymi i biurokratycznymi technologiami
kapitatu monopolistycznego (Edison), ktére trwajg po dzi$ dziert. KSP rozciaga
si¢ tym samym na trzy kluczowe ewolucje kapitalizmu, opisane przez Ernesta
Mandela. Najpierw jest to przejscie od maszyn parowych do maszyn elektrycz-
nych i spalinowych, a nastgpnie do urzadzen elektronicznych i napedzanych
energia jadrowa, ktére sa stale dzi§ obecne. Kino zaznacza swoja obecnos¢ we
wszystkich trzech epokach wielkich maszyn, z ktérych kazda wyréznia sie
dialektyczna ekspansja kapitatu w stosunku do epoki bezposrednio ja poprze-
dzajacej. Epoki te odpowiadaja kolejno etapowi rynkowego kapitalizmu, mo-
nopolistycznemu/przemystowemu, a nast¢pnie postmodernistycznemu czy tez
neoimperialistycznemu etapowi okreslanemu jako neototalitaryzm. Méwiac
nieco ogdlnikowo, mozna stwierdzi¢, ze kino powstato w okresie przejscia ka-
pitalizmu z etapu rynkowego do monopolistycznego i ponownie ugruntowato
swéj status w okresie przejscia od kapitalizmu monopolistycznego do wielo-
narodowego. Kolejnym uzytecznym wyznacznikiem, wyrazajacym charakter
zmian w logice kapitalistycznej produkcji oraz cyrkulacji, jest sam sposéb two-
rzenia obrazéw, okazjonalno$¢ (ang. indexicality) fotografii, analogowy elektro-
niczny sygnat oraz obraz cyfrowy. KSP sugeruje, ze zaréwno kino, jak i kapitat
implementuja ten sam zestaw abstrakcyjnych, formalnych strukeur do realizacji
swoich funkgji — stawania si¢ obrazu $§wiata (obraz §wiata przedstawiony w fil-
mie IMAX-NASA) czy tez dematerializacja towaru, niezbedna dla stworzenia
filmu, jest takze niezbedna dla rozwoju kapitatu. Fundamentalne przeksztatce-
nia kapitatu w XX wieku sa kinowe w znaczeniu przyjecia charakteru wizualne-
go. Kino wraz z cyrkulacja obrazu dostarcza archetypu dla produkeji kapitatu
oraz samej cyrkulacji. Moja analiza struktury i dynamiki aparatu kinowego jest
tylko badaniem przemystowego przedtuzenia kapitatowej ,,re-mediacji” i rekon-
figuracji funkcjonowania ciata poprzez historycznie powstaly interfejs, znany
jako obraz. Celem kapitatu od zawsze bylo pozbawianie ludzkiego ciata wtadzy
nad nim samym. Post¢pujace ,wyzwalanie produktywnych mocy” jest uzalez-
nione od braku wolnosci wytworcéw.
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Owa tendencja do dematerializacji relacji spotecznych (w znaczeniu abstrakji,
kodyfikacji poprzez wizualno$¢, rosnacego znaczenia wartosci wymiennej w sto-
sunku do wartosci uzytkowej) jest spotggowana przez t¢ sama technologi¢ kinowa,
ktéra, co nalezy podkresli¢, zakotwicza si¢ w miejscu poprzez coraz bardziej bez-
wzgledne materialne ograniczenia (bieda, poddanistwo, psychoza). Mediacja i mo-
dulacja wizualnych zjawisk staje si¢ niezbednym wymiarem organizacji spoteczne;j,
strukturyzujacej zestaw wierzen, pragniel i propriocepcji obrazéw-konsumentéw
tak, aby byly one produktywne dla ekspansji kapitatu. Wickszo$¢ owego spotecz-
nego programowania odbywa si¢ poza obecnym (mozliwym?) zakresem semio-
tycznym, to znaczy w strefach, ktdre pomijaja lub przekraczaja znaczenie nawet
wtedy, gdy strukturyzuja prakeyke.

Juz w XIX wieku towar zawieral w sobie wyrazny komponent wizualno-libi-
dinalny w charakterze fetyszu. Jesli dla Freuda fetysz pobudza oraz uniewaznia
$wiadomo$¢ kastracji, to dla Marksa pobudza i uniewaznia $wiadomo$¢ wyalie-
nowanej produkeji. W obrebie towaru éw btysk sttumionej podmiotowosci (,ko-
bieco$¢™), iskrzacy si¢ w materii, jest pierwszym krokiem do jego ozywienia. [...]
Bedac technologicznym przedtuzeniem przemystu, kino podchwytuje aspekt to-
waru w cyrkulacji — produktywny potencjal jego fetyszystycznego charakteru —
i za posrednictwem $wiata zmysléw wlacza go w obieg z nowa intensywnoscia:
»mowa przedmiotéw. Innymi sfowy, afektywny wymiar towaru zostaje uchwy-
cony i uwydatniony w sposdb bardziej wymowny. Jesli spojrzymy na mechaniczna
reprodukcje obrazu jako na nowy porzadek urzeczowienia oraz jakosciowa zmiang
w znaczeniowym i materialnym wymiarze formy towarowej, kino jako przemyst
ukaze si¢ jako produktywna instrumentacja obrazéw a wigc, z koniecznosci, jako
konsekwencja eksploatacji i zarzadzania potencjatem ludzkiej podmiotowosci.

Zaréwno fetyszyzm towarowy, jak i to, co Baudrillard okresla jako symulacja,
— dwa fenomeny percepcyjne, ktdre posiadaja przede wszystkim wymiar wizual-
ny, zostaly lepiej lub gorzej poddane teoretycznym oméwieniom jako artefakty
urzeczowienia w kapitalistycznym rezimie nieréwnej wymiany. Owe twierdzenia
moga by¢ w skrdcie przedstawione w nastgpujacy sposéb: przewaga wartosci wy-
miennej nad warto$cia uzytkows (dominacja i tendencja do uptynnienia tej drugiej
przez pierwsza) wypacza pole wizualno-percepcyjne wewnatrz oraz jako ekspresje
psycho-libidalnych wymiaréw alienacji. W klasycznym, czteroetapowym procesie
alienacji zaprezentowanym przez Marksa w Rekopisach ekonomiczno-filozoficznych
z 1844 roku ludzie sa wyobcowani od produktu swojej pracy, od aktu produkdji,
od siebie nawzajem oraz od swojej istoty gatunkowej Alienacja zmystowej pracy
prowadzi do alienacji zmystéw. Usuniccie i naturalizacja historycznej produkcji
alienacji pozostawia swoje auratyczne i fantasmagoryczne pi¢tno na sensorium.
Przedmioty sa wyposazone w nowa pirotechnike.

Kiedy w produkeji kapitalistycznej produkty wytwércéw jawia si¢ im jako
obce, wylania si¢ nowy porzadek percepcyjno-obrazowej pirotechniki, porzadek,

ktéry doprowadzit Marksa do zaproponowania kategorii fetyszyzmu. Konsekwen-
cja alienacji jest fantasmagoria obiektéw, element, ktéry wyrdznia si¢ na tle ca-
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tosci jako totalnos$¢ procesu, uzupetniajacy nadmiar historii, uchwycony w swo-
jej nieobecnosci, cokolwiek stale obecny materialnie. Fetysz stanowi o zerwaniu
w spoleczenistwie jawigcym sig jako przedmiot. Jest aktywnoscia, ktéra przedmiot
podejmuje jako medium dla wytamania konsumentéw ze spoleczenistwa. Zabu-
rza aktywno$¢ zaréwno podmiotéw, jak i miedzy podmiotami. Oczywiscie wazne
jest, ze do§wiadczanie tych zjawisk nie jest pozbawione przyjemnosci czy ekstazy.
Zaiste, w fetyszyzmie towarowym mozna doszukaé si¢ pewnego rodzaju ,,odpra-
wy pieni¢znej”, przyjemno$ci w sensie Platoriskiej tgsknoty za utracong catoscia,
w ktorej towar jako brakujacy element obiecuje catos¢, kompletno$é, sytosé. Owa
relacja migdzyludzka, ktéra po raz pierwszy na masows skale pojawia si¢ podczas
rewoludji przemystowej, artykutuje si¢ najdosadniej w postaci spektaklu, ktéry De-
bord opisuje jako falszywe spoteczeristwo towaréw.

Gdyby chcie¢ przesledzi¢ kulturows logike spektaklu, jego formalnego prekur-
sora nalezatoby szuka¢ w operacjach finansowych i obrocie pienigdza. Zdaniem
Georga Simmela w Filozofii pienigdza prawo, umyst i pieniadz ,,posiadaja moc
ustanawiania form i wskazéwek dla tresci, wobec ktérych pozostaja obojetnie”.
Tak samo jest w przypadku filmu. Mozna powiedzie¢, ze pieniadz jako ewoluujace
medium, ktére pozostawia swoj slad we wszelkiego rodzaju aktywnosci mézgo-
wej i ktdry jest pusta forma, mogaca przybra¢ dowolna tres¢, przywdziewa for-
mg¢ filmowa, podczas gdy kapital jako ewoluujacy system organizacji, produkgji
i eksploatacji staje si¢ kinowy. Historycznie rzecz ujmujac, kapital, w powszechnie
rozumianym znaczeniu, oczywiscie poprzedza kino. Pieniadz stanowi medium dla
regulacji pracy zarobkowej (rozpowszechnianie i rozwdj formy pieniadza zbiega
si¢ z wprowadzeniem globalnej klasy robotniczej), podczas gdy kapitat okresla sys-
tem niesymetrycznej wymiany. ,,Film” moze by¢ pojmowany jako relacja spofecz-
na, oddzielajaca od ciata w swoim bezposrednim otoczeniu wizualny komponent
ludzkiej, subiektywnej aktywnosci, podczas gdy ,kino” jest systemowa organizacja
owej produktywnej separacji.

Jesli przedmiot-towar jest wynikiem spofecznej relacji, w ktérej indywidualny
wktad pracownika jest wymazany, tym lepiej dla obrazu. Andy Warhol rejestruje
to w wickszo$ci swoich prac, ale chyba nigdy nie zrobil tego bardziej wytwornie
niz w przypadku stworzonych technika sitodruku Campbell’s Soup. Zupy te sa
doprawdy skondensowane: sa to przedmioty uformowane poprzez kondensacje
technik uprawy roli, pracy imigrantéw, procesu konserwowania, dystrybucji, ma-
gazynowania i sprzedazy. Warhol chwyta przedmiot tworzony masowo jako ikong
urzeczowienia, skutecznie zrywajac etykietke z puszki i pozwalajac jej na nieob-
ciazony niczym obieg. Ten swobodnie wedrujacy znaczacy, bedacy urzeczowiong
kondensacja, dramatyzuje kontekst, w ktorym umiejscowiona jest zupa. Zupa, kt6-
ra tak dtugo, jak ma pozosta¢ towarem, musi takze pozosta¢ niewidocznie uwie-
ziona w hermetycznej puszce. [...] Tam, gdzie swego czasu umieszczony bytby
portret, wisi obraz towaru — towaru wyzszego rzedu.

Warhol podkresla dominujacy wymiar towaru-obrazu poprzez jego reprodik-
¢je, nie jako anonimowy designer, lecz jako artysta. Poprzez umieszczenie obrazu
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w pewnym dystansie wpisuje weni jego spofeczne konsekwencje, staje si¢ repre-
zentantem reprezentacji. Tak jak wczesniejsze ikony sztuki, Warhol jest autorem
wyobrazeniowej relacji, lecz inaczej niz pozostali jest autorem, ktdry nie staje si¢
natychmiastowo tworca oryginalnego tekstu. Chwyta on jedynie 6w tekst za po-
$rednictwem reprodukeji. W postmodernizmie obraz zawsze pojawia si¢ dwukrot-
nie: po raz pierwszy jako towar, po raz drugi — jako sztuka.

Réwnie wazny, jak praca podmiotowa, ktéra zawiera si¢ w produkgji obrazéw
— zarébwno w uprzedmiotowieniu, ktére staje si¢ referentem, jak i w wyobrazaniu,
ktére staje si¢ obrazem w cyrkulacji — jest fake, ze podmiotowos¢ ludzka jest zwig-
zana z obrazem w jego obiegu, i to na dwa rézne sposoby. Po pierwsze nasze spoj-
rzenie przyrasta do obrazu i wzmaga jego sife. Wezmy przypadek prac Vincenta
van Gogha. Opiewajacy na pigédziesiat milionéw dolaréw walor fetyszystyczny
jest wskaznikiem przyrostu wizualnego, to znaczy wyalienowanej pracy zmysto-
wej, ktéra jest wypadkowa masowej mediacji wyjatkowego dzieta sztuki. Patrzenie
przyczepia si¢ do plétna i podnosi jego warto$¢. Budowa tej relacji nalezy do zadan
malarza i pozostaje strategia wytworcéw wyjatkowych dziet sztuki. Tradycyjna la-
borystyczna teoria wartosci nie jest w stanie wyjasni¢ histerycznej produkeji warto-
§ci. Potrafi to jedynie teoria, ktdra bierze pod uwage ogét alienacji pracy patrzenia.
Réwnie istotne jest drugie stwierdzenie, ze patrzac na obraz jednoczesnie i stopnio-
wo modyfikujemy nasz status w relacji do obrazu na biezaco z jego ,,konsumpcjg”
— co jest blednym stwierdzeniem, gdyz to obrazy jednoczesnie i niemal catkowicie
nas konsumuja. Jesli ta produkeja zaréwno wartosci, jak i podmiotowosci (pracow-
nikéw, konsumentéw jako produktywnych postrzegajacych) poprzez akt patrzenia
jest rzeczywiscie istota sprawy, to wylonienie si¢ kultury wizualnej musi zosta¢
powiazane w relacj¢ z rozwojem i intensyfikacja fetyszyzmu towarowego.

Ttumaczenie: Jakub Morawski

Translated and published by the kind permission of Jonathan Beller.
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