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Peter Szendy Ikonomia i unerwienie

stowa kluczowe:
ikonomia; unerwienie; Walter Benjamin; estetyka; ekonomia
streszczenie:

Artykut przedstawia koncepcje ikonomii, ktérg autor konstruuje w oparciu o
whnikliwg i systematycznq lekture pism Waltera Benjamina. Kluczowe jest w
tym odczytaniu pojecie unerwienia (Innervation), pojawiajqce sie u autora
Pasazy na kartach wielu tekstow, a ktore pozwala wyprowadzi¢ genealogie
wspotczesnego "zadtuzonego spojrzenia”. Esej stanowi jednq z pierwszych
manifestacji idei, ktore autor rozwingt w ksigzce Le supermarché du visible.

Essai d'iconomie (Minuit, Paris 2017).

Peter Szendy - Filozof i muzykolog. Profesor na Brown University oraz
muzyczny doradca paryskiej filharmonii. Jego ostatnie publikacje obejmujq:
Pouvoirs de la lecture: de Platon au livre électronique (La Découverte, 2022);
Pour une écologie des images (Minuit, 2021); Bendings: Four Variations on
Anri Sala (Mousse, 2019); The Supermarket of the Visible: Toward a General
Economy of Images (Fordham University Press, 2019); Of Stigmatology:
Punctuation as Experience (Fordham University Press, 2018). Byt kuratorem
wystawy Le Supermarché des images w Jeu de Paume w Paryzu (luty-
czerwiec 2020).
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lkonomia i unerwienie. Przyczynek do
genealogii zadluzonego spojrzenia

lkonomia to zbitka stowna, w ktérej z jednej strony
wybrzmiewa ,ikona” - eikén, jedno z greckich stéw oznaczajqgcych
obraz - z drugiej zas$ jest ,ekonomia”, owa oikonomia, ktéra juz
dla Kseonofonta i Arystotelesa oznaczata dobre i sprawiedliwe
zarzqgdzanie wymiang. Jednak ikonomia, o ktérej tutaj bedzie
mowa, wpisuje sie w to, co po Marksie i zgodnie z przyjetymi
przezen zatozeniami opisac¢ nalezy jokosupermarket
estetyczny.

Co to oznacza?

Chodzi o to, by z jednej strony ukaza¢ aisthésis (czyli greckie
odczucie, zmystowq percepcje) jako owszem, pewien rynek,
miejsce wymiany, obiegu obrazéw i dzwiekéw, a takze stuchania,
spojrzen i punktéw widzenia. Ten wiasnie handlowy, oparty
na wymianie charakter estetyki, wrazliwosci i sfery doznan
[sensationnalité] nalezatoby rozwazyc¢. Przy czym na horyzoncie
pozostaje pytanie, ktére pozostawie otwartym: czy sfera aisthésis
jest w samej swojej strukturze merkantylna, czy tez
utowarowienie staje sie jej losem w epoce globalnego
kapitalizmu?

Jesli jednak méwimy o supermarkecie estetycznym, to
W pewien sposéb przypominamy o tym, ze 6w rynek doznan
stanowiqcy przedmiot niniejszych rozwazan mozna réwniez
traktowac jako pewngq strukture nadbudowanq na rynku sensu
stricto. Mysle tutaj o Marksie, ktéry jak wiadomo méwit o ,realnej
bazie” (reale Basis), czyli ekonomicznych stosunkach produkgji,
na ktérych powstaje ,nadbudowa” (Uberbau, fr. superstructure).
Sfera aisthésis, o ktérej mowa, nalezataby tutaj wtasnie do
nadbudowy, podobnie jak inne formy zakwalifikowane niezbyt
sktadnie jako ,prawne, polityczne, religijne, artystyczne lub
filozoficzne” .

Zmystowy supermarket naszych doznan bytby zatem rynkiem
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zmystéw i zmystowych percepcji, ktéry naktada sie na rynek jako
taki. | bytby tym samym przezen determinowany i warunkowany:
.Sposéb produkcji zycia materialnego warunkuje (bedingt)
spoteczny, polityczny i duchowy proces zycia (Lebensprozel)

w ogéle” .

Innymi stowy, nasz sposéb postrzegania - widzenia, styszenia,
czucia w sensie ogélnym — bytby odbiciem czy tez echem ukrytych
stosunkéw ekonomicznych i spotecznych. Bardzo wczesnie, bo juz
W Rekopisach ekonomiczno-filozoficznych z 1844 r., Marks pisze
wprost, ze pie¢ zmystow to konstrukt, a ich ksztattowanie czy tez
wyksztatcenie (Bildung) jest ,dzietem catej dotychczasowej
historii (eine Arbeit der ganzen bisherigen Weltgeschichte)" .
Podaje przyktad muzyki: ,dopiero muzyka rozbudza zmyst
muzyczny cztowieka”, to ona go ksztattuje i tworzy, pisze Marks,
by nastepnie wyciqgnqc¢ wniosek, ze zmysty cztowieka
spotecznego (des gesellschaftlichen Menschen) sq inne niz zmysty
cztowieka w izolacji, ,niespotecznego” (ungesellschaftlichen). | tak
podsumowuje owe rozwazania:

dopiero poprzez rozwiniete przedmiotowo bogactwo istoty
ludzkiej bqdz rozwija sie, bqdz sie dopiero tworzy bogactwo
subiektywnej zmystowoscilud z ki e j: muzykalne ucho, oko
wrazliwe na piekno formy, stowem, zmysty zdolne do ludzkich
doznan, zmysty, ktére potwierdzajq sie jako sity istoty

ludzkiej .

Tych kilka akapitéw z rekopisu méwi o tym, ze narzqgdy zmystéow
sq wytwarzane czy tez ksztattowane przez zycie
w spoteczenstwie. Marks posuwa sie az do twierdzenia,
ze ,oproécz tych bezposrednich narzgdéw (unmittelbaren
Organen) tworzq sie (bilden sich) narzgdy spoteczne” , czyli
wspotdzielone sposoby czucia, czy raczej to, co dzisiqj
nazwalibysmy dzieleniem zmystowosci . Jednak w rekopisie
z 1844 roku Marks wskazuje réwniez na fakt, ze organizacja
czucia czy tez zmystowa organologia aisthésis nie jest

determinowana jedynie przez to, co pdzniej nazwie ,realng bazqg”.
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Jest ona réwniez warunkowana i formowana przez twoérczosc
artystycznq i estetycznq nalezqcq do nadbudowy.

Skoro zatem Marks mégt napisad, ze to muzyka tworzy ucho,
zastanawiam sie, co powiedziatby o spojrzeniu i filmie, o kinie,
ktérego nie miat okazji pozna¢ (pierwsza projekcja braci Lumiére
miata miejsce dwanascie lat po jego $mierci).

| wtasnie owo ksztattowanie wzroku i widzialnosci przez
kinematografie chciatbym tutaj rozwazyc¢.

Kino bedzie punktem wyjscia dla refleksji, ktérq proponuje
nazwac ikonomiq, czyli ekonomiq obrazéw oraz ich wymiany.

Termin ten, z pozoru bedqcy wspétczesnym neologizmem,
pochodzi jednak z czaséw znacznie dawniejszych niz kino.
Wywodzi sie mianowicie z czaséw wczesnego chrzescijanstwa,

ktore (jak pokazat Giorgio Agamben), zapoczgtkowato

teologiczno-ekonomiczny paradygmat, a jego efekty wida¢ ,az do

dzisiejszego triumfu ekonomii i rzgdzenia wszystkimi pozostatymi
aspektami zycia spotecznego”. Z kolei Marie-José Mondzain
badata konsekwencje tego paradygmatu teologiczno-
ekonomicznego dla tego, co nazywa ,doktrynq obrazu”, ktéra
uksztattowata sie w kontekscie kryzysu ikonoklazmu w Bizancjum
w VIIIi IX wieku. Krétko méwiqc, obraz i ekonomia wydajqg sie
wzajemnie do siebie naleze¢, a ich leksykony i kategorie
przenikajqg sie od czaséw znacznie dawniejszych niz narodziny
filmu .

Czy jednak mozemy by¢ tego pewni?

Kino nie jest wszak nazwq urzqdzenia [dispositif] technicznego,
ktére rozwineto sie od czasu projekcji braci Lumiére w 1895 roku.
Za sprawaq niezliczonych tekstow mu poswieconych kino stato sie
rownieznazwq swiata [nom dumonde]. Czy to w wersji
hiperbolicznej, jak u Gilles'a Deleuze’a, ktéry czytajqgc Materie
i pamiec Bergsona, nazywa wszechswiat ,kinem w sobie” lub tez
.metakinem”; czy to w nieco bardziej ograniczonej wersji, jak

u Jeana-Luca Nancy’ego, ktéry z kolei czyni z kina ,egzystencjat”
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[existential], to jest ,warunek mozliwosci egzystowania”. Sam
réwniez proponowatem w Apocalypse-cinéma, by opisac
archifilmowq strukture swiata i doswiadczania swiata za pomocg
przeksztatcenia stynnego (zbyt stynnego) zdania Derridy,
a mianowicie: ,nie ma nic poza tekstem”. ,Nie ma nic poza
filmem”, pisatem woéwczas, poniewaz rzeczywistosé, ktérej mozna
bytoby chcie¢ przeciwstawic kino, sama ma juz strukture kina .

Nie chodzi mi tutaj o to, by ponownie rozwazaé powyzsze
stwierdzenia czy ich przydatnosé. Zalezy mi tylko na podkresleniu,
ze nie mamy zadnych dowoddéw na to, by termin ikonomia
pochodzit z czaséw dawniejszych niz istnienie kina. Dlatego
wtasnie, kiedy badamy ikonomiczng strukture filmu, nieustannie
dotykamy tego, co nalezatoby nazwac archikinematograficzng
wytwérniq doswiadczenia.

Czym zatem jest owa ikonomia kina czy tez archikina, ktérg
chcemy tutaj przeanalizowac?

Nie chodzi przeciez jedynie o wysoki koszt filmowych
obrazéw - inwestycje, ktérych wymaga wyprodukowanie
niektérych sekwencji (wszyscy mamy w pamieci napisy kohcowe
tej czy innej superprodukcji — niekohczqce sie listy nazwisk oséb
pracujqcych przy stworzeniu cyfrowych fotograméw, ktére
przesuwaty sie przed naszymi oczami przy istotnym udziale
efektow specjalnych; niekiedy mozna odnies¢ wrazenie, ze to
raczej lista mieszkancéw catego miastal). Nie chodzi réwniez
jedynie o zyski z tego czy innego filmu, na przyktad z reklam
korzystajgcych z azylu w filmie, ani o ztozone zaleznosci miedzy
przemystem filmowym (wyrazenie bedqgce w istocie pleonazmem)
i Swiatem finanséw, czy tez rynkiem ubezpieczen i reasekuraciji

Wszystkie te uwarunkowania sq oczywiscie istotne dla
ekonomii wytwarzania obrazéw filmowych, na co zwracat uwage
juz Walter Benjamin w swoim stynnym tekscie z 1935 roku,
Dzieto sztuki w dobie reprodukcji technicznej . Jednak w eseju
Benjamina (ktéry, pomimo mnogosci komentarzy, jest wcigz

bardzo mato czytany i w ktérym pozostaje wiele do odczytania)
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znajdziemy réwniez refleksje, ze to archifiimowa struktura
doswiadczenia zostaje unerwiona przez ikonomiczny kapitalizm,
ktéry z obiegu i wymiany obrazéw czyni terytorium nowego
przejecia - w sensie wrazliwosci i zmystowosci — a mianowicie

przejecia przez diug.

Wrdéémy do tematu.

Jak miatbym patrzeé spojrzeniem pozyczonym? | jesli moje
widzenie miatoby tym samym zaowocowaé wymianq
punktéw widzenia,zaktadajgc, ze bytbym w stanie
otrzymac tego rodzaju prorocze lub przeszczepione oczy, to co
mogtbym dzieki temu wyswietli¢ i zobaczy¢, skoro pozbawione
bytyby czujgcych i postrzegajqcych koncowek nerwowych?

Idee tego rodzaju unerwionej widocznosci znajdujemy
w notatkach Benjamina zebranych w Pasazach. Pojawia sie tam
w dziale zatytutowanym Marks: ,,O doktrynie rewolucji jako
zespotéw systeméw nerwowych zbiorowosci” (zur Lehre von
den Revolutionen als Innervationen des Kollektivs) - pisze
Benjamin nad fragmentem skopiowanym z Rekopisow z 1844 r.
Tym, w ktérym Marks méwi o ,narzgdach spotecznych”, jak
widzieliSmy wczesniej. Mamy zatem prawo odnies¢
Benjaminowski motyw unerwienia do owych zapiskéw Marksa
na temat ksztattowania (Bildung) zmystéw czy tez zmystowosci.

Widzimy zatem, ze pojecie unerwienia — uzywane
w neuropsychologii od lat 30. XIX wieku - pojawia sie w tekstach
opublikowanych za zycia Benjamina, a takze tych wydanych
posmiertnie. Znajdujemy je na przyktad w swego rodzaju
manifescie napisanym w 1929 roku, ktéry miat by¢ ,programem
proletariackiego teatru dzieciecego”. Benjamin zauwaza,
ze ,kazdy gest dziecka jest twérczym unerwieniem, ktére
odpowiada unerwieniu receptywnemu”. Opisuje tez malarza jako
.cztowieka, ktéry z bliska spojrzy tam, gdzie stabnie oko,

i przeniesie rejestrujgce unerwienie miesni oka do twérczego

unerwienia dtoni” . Podobng intuicje odnajdziemy w notatkach
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.do teorii gry” pochodzqcych prawdopodobnie z lat 1929-1930:
dla gracza (w ruletke) réwniez ,rozstrzygajqce jest unerwienie
motoryczne, tym bardziej, ze jest ono uniezaleznione od percepcji
optycznej” . Wreszcie w 1931 roku w tekscie upamietniajgcym
Paula Valéry’'ego cytat z poety na temat wagi elektrycznosci
okreslonej jako ,0gdlne unerwienie swiata”

Niemniej jednak idea, ze organizacja lub urzqgdzenie [dispositif]
spoteczne mogq by¢ unerwione, czyli ze pewna wspétdzielona
proteza zaczyna zy¢ i ustanawiac sie organicznie, by czu¢ - owa
idea pochodzi w tekscie Benjamina od Marksa, o czym swiadczy
nie tylko wspomniany dziat Marks z Pasazy, lecz takze artykut
na temat surrealizmu z 1929 roku. Benjamin rozwaza w nim, czy
tez raczej marzy, ze pewnego dnia ,ciato i przestrzen obrazu
[Leib und Bildraum] przenikng sie [...] tak dalece, ze wszelkie
rewolucyjne napiecie doprowadzi do cielesnej kolektywnej
innerwacji”

Chodzi tutaj niewaqtpliwie o aparature wiasciwq aisthésis.

Czy tez raczej o to, co mozna bytoby opisa¢ - w sensie, ktéry
staratem sie wskaza¢ w Membres fantémes - jako ogéing
organologie tego, co zmystowe [le sensible] .

Jest niewqgtpliwie pewna ironia w fakcie, ze owo rewolucyjne
unerwienie, o ktérym podqgzajqgc za Marksem, pisat Benjamin,
stwierdzamy w ikonomii kapitalistycznej (a takze dla niej i przez
nig). Mozna bowiem wykazaé, ze to w supermarkecie widzialnosci
dostownie nabiera ksztattu (czyli ciata), pewna organologia
spojrzenia jako wymiany - czy tez raczej jako fikcji wymiany,
na ktérqg wskazywat Marks

Jako ze tworze tutaj zaledwie swego rodzaju preludium do
technicznej archeologii takiego spojrzenia, do materialnej historii
jego unerwienia (ktéra z oczywistych wzgledéw wykracza poza
ramy niniejszego artykutu), zadowole sie przeglgdem réznych
wersji Dzieta sztuki w dobie reprodukcji technicznej - tekstu,

w ktérym Benjaminowska koncepcja unerwienia ujawnia caty

swoj zasieg. Takie zatozenie jest konieczne, poniewaz jest swego
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rodzaju zaczepieniem dla genealogii tego, co nazwa¢ nalezy
prywatyzacjqg widzenia. Rozwija sie ona dzisiaj, w tym
historycznym momencie, kiedy od kina po Internet okulografia
(ang. eye tracking) staje sie polem globalnej monetyzacji kazdego
mikroruchu naszych gatek ocznych. (Pytanie o to, czy owa
realizujgca sie mozliwos¢ nie jest immanentnie powigzana
z ekonomiq odczuwania jako takq, pozostawie poki co otwartym).
Swoiscie Benjaminowska koncepcja unerwienia odgrywa
wazng role w trzech pierwszych wersjach eseju Dzieto sztuki
w dobie reprodukcji technicznej, pochodzqcych z lat 1935
(pierwszy tekst w jezyku niemieckim) i 1936 (drugi tekst
po niemiecku i przektad francuski, tworzony we wspotpracy
z autorem). Znika jednak z czwartej i ostatniej wersji, pochodzqcej
prawdopodobnie z 1938 roku
W tekscie z 1935 roku stowo to pada zaledwie raz, po tym, jak

Benjamin opisuje ,dzisiejsze” spoteczenstwo stawiajgce czota
.najbardziej wyemancypowanej technice”, ktéra mu sie
przeciwstawia, to jest umyka mu, a cztowiek nad niqg ,nie panuje”,
a jednak zarazem staje sie ona jego ,drugq naturq”™:

Film stuzy cztowiekowi w zaprawianiu sie w nowych

apercepcjach i reakcjach uwarunkowanych obchodzeniem sie

z aparaturg, ktérej rola w jego zyciu prawie codziennie

ogromnieje. Uczynienie przedmiotem ludzkiej inerwacji

niestychanej aparatury technicznej naszej epoki - to zadanie

dziejowe, w ktérego stuzbie film odnajduje swéj prawdziwy

sens

Kino to zatem swego rodzaju ¢wiczenie sie (lben). Z jednej
strony w nowych apercepcjach, czyli nieznanych dotqd
sposobach swiadomego krystalizowania mnéstwa ,drobnych
postrzezen, w ktérych nie ma nic wyodrebnionego” (jak pisat
w swojej Monadologii Leibniz, ktéremu zawdzieczamy termin
apercepcji) .Z drugiej zas strony w nowych reakcjach, ktére jako

sposoby reagowania nie wydajq sie potrzebowaé podbudowy
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Swiadomosci. Tym bardziej nie nalezy zatem pochopnie
przypisywac unerwieniu, o ktérym pisze Benjamin, funkgcji
stawania-sie-swiadomym. Sytuuje sie ono raczej na progu, to
jest w obu przypadkach na granicy, za ktérq odczucie staje sie
jasne, wyrazne, uswiadomione czy pomyslane. W tym sensie, jesli
aparatura filmowa jest drugq naturg, to dlatego, ze chodzi
wtasnie o naturalizacje, ucielesnienie na wzér przeszczepiania
sztucznego narzqdu, ktéry staje sie organiczny i koniec korncéw
staje sie czesciq ciata uznawanego za wtasne niczym unerwione
tkanki [chair].

We francuskim przektadzie stworzonym w 1936 roku przez
Pierre'a Klossowskiego i hadzorowanym przez Benjamina
fragment ten pojawia sie ponownie i opatrzony jest dtugim
przypisem, z ktérego w kontekscie omawianego fragmentu warto
przytoczy¢ chociazby poczgtek:

Film stuzy do zaprawiania cztowieka w apercepcji i reakcji
zdeterminowanych przez praktyke pewnego wyposazenia
technicznego, ktérego rola w jego zyciu staje sie coraz
wazniejsza. Rola ta nauczy go, ze jego chwilowe
podporzqgdkowanie owej aparaturze umozliwi oswobodzenie
za pomocq samej tej aparatury jedynie w przypadku, gdy
ekonomiczna struktura ludzkosci dostosuje sie do nowych sit

produkcji uruchamianych przez te drugq technike*.

* Celem tych rewolucji jest wtasnie przyspieszenie owego
dostosowania. Rewolucje sq unerwieniami zywiotu
kolektywnego czy tez raczej probami unerwienia wspdlnoty,
ktéra po raz pierwszy odnajduje swoje organy w drugiej

technice

Marksowskie pochodzenie motywu organicznego unerwienia,
ktére pojawia sie wprost juz w przytaczanym wczesniej
fragmencie Pasazy, jest tutaj zawarte implicite, a jednoczeénie
w petni jasne i czytelne. Nalezy jednak wstuchac sie réwniez
w inne echa Marksa w tekscie - mniej lub bardziej styszalne - aby

podjqc probe zrozumienia tego, co tutaj wcielamy poprzez
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unerwienie aparatu filmowego.

Z catq pewnosciq bowiem w tym, co Benjamin nazywa ,drugq
technikq” (zaraz do niej dojdziemy), nie chodzi po prostu
o widzenie lepiej, wiecej czy inaczej. Stawkqg tego wcielenia nie
jest tylko zwiekszona ostros¢ spojrzenia, jego zdolnos¢ do
wizualnej chirurgii czy przenikajqca tkanki endoskopia, o ktérych
wspomina nieco dalej . Aparat filmowy transplantuje,
wprowadza w nas organologiczny przeszczep, jakim jest
spojrzenie, ktore poprzez wyostrzenie samo réwniez staje sie
rynkiem wymiany - czy tez fikcji wymian witasciwych kapitatowi.

Czym zatem jest owa ,druga technika”, ktérej nastepstwa
i konsekwencje rozwaza Benjamin? Jego teza jest znana, ale
zastuguje na przypomnienie. Owa technika, okreslana jako
.mechaniczna”, uznana jest za ,drugq” w opozycji do ,pierwszej”,
ktéra podobnie jak dzieto sztuki w prehistorii ulegata ,stopieniu
sie z obrzedem” . Jednak obie techniki rézniq sie przede
wszystkim miejscem, jakie zostawiajg reprodukowalnosci. Jak
pisze Benjamin w ostatniej wersji swojego eseju: ,jedyna w swoim
rodzaju wartosc¢ [die einzigartige Wert] autentycznego dzieta
sztuki ma swoje podtoze w rytuale, w ktérym posiadto ono swq
oryginalng i pierwszq wartosc uzytkowq [Gebrauchswert]”

Otéz owej wartosci, ktérq Benjamin nazywa tez ,kultowq” (
Kultwert), wartosci uzytkowej w kulcie lub rytuale przeciwstawia
sie to, co Benjamin nazywa ,wartosciq ekspozycyjng”
(Ausstellungswert) . Trudno zatem interpretowac jg inaczej niz
jako wartos¢ wymienng w sensie Marksowskim: stynna para
poje¢ - Gebrauchswert i Tauschwert, wartos¢ uzytkowa i wartosc
wymienna - znajduje tutaj swéj przektad na konkretne terminy
ekonomii obrazéw, czyli ikonomii.

We wiasciwej sobie diugiej perspektywie, ktéra prowadzi go od
malowidet naskalnych do kina, Benjamin prébuje uchwycic
sposob, w jaki z jednej strony ikonomia, czyli wartos¢ obrazéw, a z
drugiej estetyka rozumiana w greckim sensie ,teorii percepc;ji”

oddziatujg na siebie wzajemnie — w jaki sposdéb sie na siebie
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przektadajq. W szczegdlnosci sledzi zas ikonomiczne
determinanty spojrzenia. Z jednej strony bowiem hipotetyczna
lub asymptotyczna granica czystej wartosci uzytkowej obrazu
polegataby na tym, ze w ogéle nie jest on oglgdany. Z drugiej zas
granica jego czystej wartosci wymiennej oznaczataby
rozpuszczenie obrazu w nieskonczonosci spojrzen, na ktoére jest
wystawiany

To wtasnie w strone tej drugiej — granicy czystej wartosci
uzytkowej - zmierza zdaniem Benjamina ikonomia wspétczesna:
»dzisiaj dzieto sztuki za sprawq absolutnej doniostosci
spoczywajgcej ha jego wartosci wystawienniczej stato sie
formacjg wyposazong w catkiem nowe funkcje, ktérej Swiadome
nam funkcje ,artystyczne” dopiero pdézniej rozpoznane zostang
jako rudymentarne” .Zatem jedynq statq cechq obrazéw
przebiegajqcych przed naszymi oczami jest ich zdolnos¢ do
przechodzenia od spojrzenia do spojrzenia.

Tej metamorfozie dziejgcej sie w ikonicznosci odpowiada jednak
réwniez przemiana spojrzenia, ktére na niq patrzy. Staje sie
rozpuszczone i rozproszone |, zerstreut, jak pisze Benjamin
po niemiecku, a w wersji francuskiej z 1936 roku distrait. | nalezy
to rozumie¢ dostownie, wstawiajqgc miedzy przedrostek dis-

a rdzen (pochodzqcy od taciinskiego tractus, od trahere:
.€iagngc¢”) dywiz, ktéry pozwoli dostrzec w owym znaczgcym to,
co wypowiada: by¢ dis-trait to byé porwanym przez trait: zarys,
pociqgniecie, naped [traction], ktéry ciggnie nas gdzie indziej.

Model tej roz-proszonej, roz-ciqgnietej wizji znajduje Benjamin
w percepcji architektury, ktéra, jak pisze, wprowadza do optyki
element anoptyczny, czyli dotykowy

Recepcja budowli odbywa sie w dwojaki sposéb: [...]
haptycznie i optycznie. Trudno zrozumie¢ istote takiej recepcii,
jesli wyobrazimy jq sobie jako recepcje w stanie skupienia,
znang na przyktad turystom przed stawnymi budowlami.

Recepcja haptyczna bowiem nie posiada takiego

przeciwienstwa, jakim w przypadku recepcji optycznej jest
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kontemplacja

Niemniej jednak powinnismy sie tutaj zatrzymaé nie tyle nad
wspomniang haptycznosciq jako takq (ktéra - przypomnijmy -
rowniez zastepowata wzrok lub tez wchodzita w niego
w omawianych fragmentach o unerwieniu, czy to w manifescie
proletariackiego teatru dla dzieci, czy to w notatkach na temat
teorii gry). Interesuje mnie raczej z jednej strony to, ze spojrzenie,
ktére ucielesnito ikonomiczne utowarowienie wizualnej wymiany
pod postaciq wartosci wystawienniczej oraz je unerwito,
nieustannie odwraca sie i w rozproszeniu od-ciqga od swojego
przedmiotu: dalekie od pogrqzenia sie w kontemplacji wyczekuje
nowych wizji. Zawczasu przygotowuje sie do ciqgtego zmieniania
widokéw, owtadniete pogoniq za ,widokiem dodatkowym” [plus-
de-vue], ktéry nie pozwala mu nigdy spoczqc albo sie zatrzymacd.
Z drugiej jednak strony powinnismy zastanowic sie nad tym,
ze 6w wzrok zdeterminowany przez lub na potrzebe wymiany, 6w
wzrok wymiany (w podwdjnym sensie dopetniacza zarazem
przedmiotowego i podmiotowego), krétko méwigc, wzrok
uwiktany w wymiany czy tez wzrok, ktéry stat sie wymiang,
nabiera zwyczaju, ,nawyku”. Oznacza to, ze sktania sie ku
przyzwyczajeniu lub natogowi (Gewéhnung, jak pisze
w niemieckich wersjach Benjamin):

recepcja haptyczna dokonuje sie nie tyle poprzez skupienie, co
z racji nawyku, [...]. Przyzwyczajenie mozna naby¢ réwniez i w
stanie rozproszonej uwagi. Co wiecej: dopiero umiejetnosc
sprostania pewnym zadaniom w stanie rozproszonej uwagi

Swiadczy o tym, ze cztowiek przywykt do ich rozwigzywania

Rekapitulujmy zatem - podsumujmy i skapitalizujmy
tymczasowo to, co ukazato sie dzieki ponownej lekturze eseju
Benjamina. W filmie i poprzez film percepcja ulega metamorfozie,
aisthésis reorganizuje sie poprzez unerwienie, a spojrzenie sie
zmienia (jak mozemy przeczytac nieco dalej w tekscie: ,Recepcja

w stanie rozproszonej uwagi, [...] stanowiqc przejaw gtebokich
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przemian zachodzqcych w percepcji, w filmie znajduje
najwtasciwszy ¢wiczebny poligon” .) Owo spojrzenie-wymiana,
ktoére sie w ten sposob pojawia, natychmiast, w tym samym ruchu
staje sie spojrzeniem, ktére przechodzi w natogowq zaleznos¢ roz-
proszenia [dis-traction]. Staje sie spojrzeniem na kredyt -
spojrzeniem zadtuzonym.

Wymienna, handlowa postaé spojrzenia umozliwia tym samym
rynek widzialnosci, w ktérym fikcja wymiany wytwarza dtug.

(Ciqg dalszy nastgpi).

Przekiad tekstu Petera Szendy, Iconomie et innervation. Pour
une généalogie du regard endetté, ,Multitudes” 2014, nr 3 (57),
ss. 20-28, . Redakcja
dziekuje autorowi i redakcji ,Multitudes” za zgode na publikacje

przektadu.
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8 Zob. Giorgio Agamben, Le Régne et la gloire. Pour une généalogie théologique de
I'économie et du gouvernement. Homo Sacer Il, 2, przet. 3. Gayraud, M. Rueff, Seuil,
Paris 2008, s. 17-19; a takze hasto Oikonomia autorstwa Marie-José Mondzain, w:
Vocabulaire européen des philosophies, red. B. Cassin, Seuil - Le Robert, Paris 2004.
Mondzain pisze, ze to za sprawq ,historycznego wstrzgsu” ikonoklazmu miedzy 724
a 843 rokiem ,chrzescijanscy teologowie i filozofowie stworzyli pierwszq doktryne
obrazu”, i ze ,poprzez odnowienie uzycia” stowa ,ekonomia” (odziedziczonego przez
Ojcéw Kosciota po Pawle z Tarsu, ktéry uzyt go w liscie do Efezjan) i ,poprzez gre jego
polisemii zainaugurowana zostata pierwsza zachodnia mysl o obrazie, pierwsza
ikonologia” (s. 863). Z kolei Susan Buck-Morss, cytujgc tekst Marie-José Modzain
poswiecony temu, co nazywa ona ,ekonomig ikoniczng” (Image, icéne, économie. Les
sources byzantines de I'imaginaire contemporain, Seuil, Paris 1996, s. 91 i nast.),

w artykule zatytutowanym Visual Empire (Diacritics, t. 37, nr 2-3, lato-jesien 2007) raz

uzywad stowa iconomy i dwa razy iconomics (s. 183 i 185).

9 Zob. Gilles Deleuze, Kino, przet. J. Marganski, stowo / obraz terytoria, Gdarnsk 2009,
s. 67-72, a takze Jean-Luc Nancy, Cinéfile et cinémonde, ,Trafic” 2004, nr 50 (to
wtasnie w odniesieniu do tego artykutu Nancy’ego prébowatem pracowac z pojeciem
kinoswiata [cinémonde] w L’Apocalypse-cinéma. 2012 et autres fins du monde,
Capricci, Paris 2012, s. 61i 142). Z kolei Bernard Stiegler uzywa terminu ,archi-kino”,
kiedy méwi o ,kinie Swiadomosci”, czyli Swiadomosci jako kinie (La Technique et le

temps, Ill, Le temps du cinéma et la question du mal-étre, Galilée, Paris 2001, s. 24).

10 Na temat obecnosci obrazéw reklamowych w filmach zob. Chantal Douchet, Cinéma et
publicité: le droit d’asile, w: Le Cinéma et I'argent, red. L. Creton, Nathan, Paris 1999.
Zob. réwniez w tym samym zbiorze rozdziat poswigecony ubezpieczeniom w przemysle
filmowym (Frangois Gargon, Du risque de fabrication dans I'industrie

cinématographique: la garantie de bonne fin).

1 Od 1935 do 1938 roku tekst 6w wydany zostat w czterech réznych wersjach, z czego
jedna w jezyku francuskim (jeszcze do tego wréce). Przytaczam tutaj pierwszq z nich:
W wypadku dziet filmowych techniczna reprodukowalnosé produktu nie jest,
w przeciwienstwie do dziet literatury czy malarstwa, pojawiajgcym sie z zewnqtrz
warunkiem ich masowego rozpowszechniania. [..] W 1927 roku obliczono, ze wigkszy
film, jesli ma by¢ optacalny, musi mie¢ publicznos¢ liczgcq dziewiec milionéw widzow”.
(Walter Benjamin, Dzieto sztuki w epoce jego reprodukowalnosci technicznej, w: idem,

Twoérca jako wytwérca. Eseje i rozprawy, przet. R. Reszke, KR, Warszawa 2011, s. 30).
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Walter Benjamin, Pasaze, przet. I. Kania, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2005, s. 703.

Idem, Programm eines proletarischen Kindertheaters, w: Gesammelte Schriften Il, 2,
Suhrkamp, Frankfurt 1991, s. 766 (tekst ten miat by¢ teoretycznym programem teatru

dzieciecego zatozonego przez Asje Lacis)

Idem, Notizen zu einer Theorie des Spiels, w: Gesammelte Schriften VI, Suhrkamp,
Frankfurt 1991, s. 188.

Idem, Paul Valéry. Zu seinem 60. Geburtstag, w: Gesammelte Schriften Il, 1, Suhrkamp,

Frankfurt 1991, s. 386.

Walter Benjamin, Surrealizm. Ostatnie migawki z zycia europejskiej inteligencji, przet. J.
Sikorski, w: idem, Aniot historii. Eseje, szkice, fragmenty, Wydawnictwo Poznanskie,

Poznan 1996, s. 71.

Peter Szendy, Membres fantémes. Des corps musiciens, Minuit, Paris 2002. Proponuje
tam, by rozszerzy¢ koncepcje ,organologii” w kierunku ,o0gélnej organologii zmystéw” (s.
96), co Bernard Stiegler rozwingt pézniej w De la misére symbolique (t.1i 2, Galilée,

Paris 2004 i 2005).

Mozna tutaj przytoczy¢ niezliczone fragmenty, w ktérych Marks analizuje sposéb, w jaki
kapitalista ,,otrzymuje [...] wartos¢, za ktérqg nie dat ekwiwalentu”. Na przyktad w
Zarysie krytyki ekonomii politycznej: ,Wartos¢ dodatkowa jest w ogdle wartosciq poza
ekwiwalent. Ekwiwalent jest z samego okreslenia tozsamosciq wartosci z sobq samg.

Z samego ekwiwalentu nie moze zatem nigdy wyrosnq¢ wartos¢ dodatkowa” (przet. Z.J.
Wyrozembski, Ksigzka i Wiedza, Warszawa 19886, s. 237).

Omawiam tutaj nastepujgce wydania: Walter Benjamin, (Euvres, t. 3, Gallimard, Paris
2000 (pierwsza i ostatnia wersja), Gesammelte Schriften VII, Suhrkamp, Frankfurt 1991
(druga wersja) oraz Gesammelte Schriften I, Suhrkamp, Frankfurt 1991 (trzecia wersja,
czyli przektad francuski wspéttworzony przez Benjamina). [W jezyku polskim ukazaty sie
dwie wersje omawianego eseju: w zbiorze Twérca jako wytwoérca przektad bazuje

na ,pierwszej redakcji”, natomiast w zbiorze Aniot historii na tekscie z 1936 roku;
przektad pierwszy przytaczam dla pierwszej wers;ji, drugi zas dla kolejnych omawianych
przez autora wersji tekstu z wyjqtkiem jednego fragmentu przektadu na jezyk francuski.
Kluczowe terminy, takie jak unerwienie / inerwacja czy funkcja wystawiennicza /
ekspozycyjna cytuje zgodnie z wyborami ttumaczy obu wersji, nie ujednolicajqc ich -

przyp. thum.].

Widok. Teorie i Praktyki Kultury Wizualnej 16/19



Peter Szendy

20

21

22

23

24

25

26

27

28

29

30

lkonomia i unerwienie

Walter Benjamin, Dzieto sztuki w epoce..., s. 32.

Gottfried Wilhelm Leibniz, Zasady filozofii, czyli monadologia, w: idem, Gtdwne pisma

metafizyczne, przet. S. Cichowicz i J. Domanski, Comer, Torun 1995, s. 116.
Walter Benjamin, Gesammelte Schriften |..., s. 717.

.Czarownik i chirurg majq sie tak do siebie, jak malarz ma sie do kamerzysty. Malarz
w trakcie swej pracy zachowuje naturalny dystans do tego, co dane, kamerzysta zas

whnika gteboko w tkanke tego”. Walter Benjamin, Dziefo sztuki w epoce..., s. 43.
Ibidem, s. 32.

Walter Benjamin, Dzieto sztuki w dobie reprodukcji technicznej, w: idem, Aniot historii...,
s. 210.

Ibidem, s. 212.
Walter Benjamin, Dzieto sztuki w epoce..., s. 49.

.Mozna by przedstawi¢ historie sztuki jako konfrontacje dwéch biegunowosci w samym
dziele sztuki i dopatrywac sie historii jej przebiegu w zmiennych przesunieciach punktu
ciezkosci z jednego bieguna dzieta sztuki na drugi. Biegunami tymi sq wartos¢ kultowa

i wartosc¢ wystawiennicza dzieta sztuki. Produkcja artystyczna zaczyna sie od formaciji
znajdujgcych sie na stuzbie magii. Jesli chodzi o te formacje, wazne jest tylko to, ze one
istniejq, a nie to, ze sq oglqdane [podkreslenie P.S.]. [...] pewne posqgi bogéw dostepne
sq tylko arcykaptanowi w celi, pewne posqgi Madonny przez prawie caty rok spowite sq
zastonami, pewne rzezby w katedrach sredniowiecznych nie sq widoczne dla widza
spoglgdajgcego z poziomu ziemi” (ibidem, s. 31). Pozostawiam tutaj kwestie zasadnosci
zaproponowanego przez Marksa podziatu na wartos¢ uzytkowq i wymienngq, ktéra byta
czesto podejmowana (zob. w szczegélnosci Jacques Derrida, Widma Marksa, przet. T.
Zatuski, PWN, Warszawa 2016, s. 255-2586).

Ibidem, s. 32.

W tym miejscu autor uzywa imiestowu disséminé.
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31 W tym sensie druga ikonomiczna granica - limes czystej wartosci wystawienniczej czy
tez wymiany widokéw - réwniez sprowadzataby sie do oderwania obrazu od jego
widzialnosci, jednak z przyczyn przeciwstawnych czy tez symetrycznych wobec tych,
ktére rzqdzq czystq wartosciq uzytkowq w kulcie: stataby sie anoptyczna nie poprzez
wycofanie sie do niewidzialnosci sacrum, ale poniewaz jej nadekspozycja sprawia,
ze wpada w rozproszenie haptycznosci, zmienia zmyst, przechodzi w inny rejon aisthésis

(zaburzajgc tym samym ogélng organizacje zmystowosci).
32 Walter Benjamin, Dzieto sztuki w dobie..., s. 235-236 [przektad zmieniony].
33 Ibidem, s. 236 [przekiad zmieniony].

34 |bidem [przektad zmieniony].
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