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Realizacja filméw zaangazowanych spotecznie nalezy do najtrudniejszych prak-
tyk artystycznych znajdujacych si¢ na pograniczu szeuki i polityki. Mowa tutaj
o dzielach prawdziwie wywrotowych, aktywnie oddzialywujacych na rzeczywi-
sto$¢ swoich czaséw, nie tylko za$ komentujacych pod postacig fabuty codzienne
bolaczki zycia. Taka twérczos¢ nalezy do rzadkosci co najmniej z dwoch powo-
déw. Po pierwsze, wymaga ona od rezysera wykroczenia poza zdefiniowang jedno-
znacznie rolg artysty i ustosunkowania si¢ do procesu tworzenia filméw w sposéb
poniekad nie-filmowy. Tak pojmowany filmowiec przestaje by¢ po prostu artysta
kreujacym $wiat filmowego uniwersum, podporzadkowujac go fabule i bohate-
rom do niego przynalezacym. Wchodzi w zamian w zywe relacje z rzeczywisto-
$cig postrzegana, ktéra go otacza i na poziomie ogélnej organizacji przestrzeni
i czasu dokonuje ich rekonfiguracji. Tak rozumiana praktyka filmowa wymaga od
tworcy nie tylko pelnego zaangazowania na rzecz zmian spotecznych oraz wiedzy
o mechanizmach wtadzy prowokujacych podziaty spoteczno-polityczne, lecz takze
przemyslenia swojego stanowiska jako artysty, wraz z mysleniem o obrazach filmo-
wych w sposéb stricte estetyczny. Taki rezyser nie jest juz po prostu rezyserem, staje
sic aktywista, krytykiem, filozofem z kamera. Jesli pragnie on wptywaé na otocze-
nie za pomocg filmowych srodkéw wyrazu, musi przenies¢ punkt cigzkosci swojej
pracy z tworzenia spdjnej narracyjnie i atrakcyjnej dla widza treéci na sam formal-
ny wymiar obrazu i podwazy¢ jego ,naturalno$¢”. Zamiast wciggaé widza w pre-
zentowang histori¢ i angazowa¢ go emocjonalnie, musi nim wstrzasna¢ i obudzi¢
go z filmowego snu. To wlasnie stanowi drugi powdd ograniczonych mozliwosci
obcowania z dzielami prawdziwie rewolucyjnymi. Trud ich tworzenia obejmuje
ciagle napigcia na linii: ,twérca-bohaterowie”, moze si¢ zatem wiaza¢ z niechet-
nym przyjeciem ze strony widzéw. Jest to poniekad wpisane w logike tak pojmo-
wanych obrazéw. Filmy zaangazowane spolecznie nie stuza bynajmniej tylko do
ogladania i nie wykazuja ambicji przymilania si¢ zmystom, rezygnujac z bardziej
lub mniej wiernego reprodukowania rzeczywistosci przezywanej. Nie pragna spel-
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nia¢ zachcianek widza ani pozwala¢ mu na chwilowe zapomnienie o §wiecie prze-
zywanym, lecz wymagaja od niego stalej, aktywnej pracy, ktdra nie jest zadaniem
tatwym. Zamiast przyjemnego zapomnienia si¢ w fikcyjnym $wiecie magicznych
obrazéw od widza oczekuje si¢ odkrywania schematéw i mechanizméw, keére wa-
runkuja napedzanie fikcji — nie tylko tej filmowej. Taka praktyka ogladania wy-
maga od odbiorcy kompetencji i uwaznego $ledzenia przekazu audiowizualnego,
ktéry nie jest mu dany wprost w obrazie, jakkolwiek zawiera si¢ w jego obrebie.

Filmy zaangazowane spolecznie, z racji swojej krytycznej funkeji, naleza wigc
réwniez do $wiata polityki i etyki, ktére bez uwzglednienia wymiaru estetyczne-
go nie moga by¢ w petni zrozumiane'. Nie skupiajac si¢ bezposrednio na samym
obrazie, lecz réwniez na warunkach jego funkcjonowania, odstaniajaq kolejne
warstwy warunkujace jego istnienie w takiej, a nie innej formie. Odnosza si¢ do
niewidzialnych kontekstéw, komplikuja akt widzenia, uhistoryczniaja obraz, po-
zbawiajq go neutralnosci i jednoznacznosci. Tak rozumiana praktyka artystyczna
bliska jest dokonaniom francusklego sytuacjonisty, Guy Deborda, jednego z ra-
dykalmejszych przedstawmleh tworcéw zajmujacych si¢ konstruowaniem kry-
tycznie zaangazowanych esejow filmowych. Jego postawa pokrewna jest rowniez
zainteresowaniom wspolczesnego filozofa, Giorgia Agambena, z ktérym taczyta
tworce przyjazi. Aczkolwiek ich wzajemne relacje nie ograniczaly si¢ wylacznie
do prywatnej znajomosci, lecz znalazty odzwierciedlenie w tozsamosci pogladéw
na temat krytyki nowoczesnego spoleczeristwa spektaklu i podobnej wizji zmian
zastanej rzeczywistosci z jej podzialami wladzy w polu estetycznym.

Agamben swéj podziw dla zaangazowania Deborda wyrazat wielokrotnie, wy-
powiadajac si¢ entuzjastycznie o jego dorobku teoretycznym, dedykujac mu swoje
teksty, czy tez bezposrednio nawiazujac tematycznie do jego dokonan, réwniez tych
filmowych. Tekstem, ktéry najpetniej odnosi si¢ do pokrewieristwa zainteresowan
obu teoretykéw i jednoczesnie objasnia ich podobne myslenie o filmie, jest krét-
ki esej Agambena zatytulowany Réznica i powtdrzenie. O filmach Guy Deborda’.
Na tym tez tekscie pragng oprze¢ analiz¢ twérczosci Deborda, wyprowadzajac ja
bezpo$rednio z zakrojonego na szeroka skale projektu filozoficznego autora Homo
Sacer, a nastgpnie analizujac jego dwa najwazniejsze z punktu widzenia zastosowa-
nych technik montazowych filmy petnometrazowe — Wycie na czes¢ Saden (1952)
oraz Spoleczeristwo spektaklu (1973).

Potencjalno$é w zawieszeniu

Bogaty w przyktady i odniesienia do wielorakich kontekstéw historyczno-kul-
turowych filozoficzny projekt Agambena daje si¢ sprowadzi¢ do szeregu podstawo-
wych pojeé, ktdre go organizuja i pozwalaja mysle¢ o nim w kategoriach zwartej
struktury. To, co interesuje wloskiego filozofa primo loco, to mozliwo$¢ zapropono-
wania nowych sposobéw pomyslenia cztowieka i przywrécenia mu swobody dzia-
tania w $wiecie zniewolonym przez nowoczesne urzadzenia i suwerenng wiadze.
Agamben jest krytykiem, ktéry dazy do afirmacji zycia i przemyslenia mozliwych
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form jego emancypadji. Pojecia, ktére wprowadza do swojego stownika, powinny
zatem by¢ rozpatrywane przez pryzmat jego pozytywnych dazen, nie tylko zas
z samej perspektywy krytycznej. Zacznijmy, niejako skupiajac si¢ na samym koricu,
rozumianym tu nie jako cel mozliwy do osiagnigcia, lecz pewna docelowa prakty-
ka w nieustannym ruchu, ktéra umozliwia otwarcie si¢ na mozliwos¢ odzyskiwa-
nia swobody i samoksztattowania si¢ podmiotowosci. Na pierwszy plan wysuwa si¢
kategoria potencjalnoéci — chronologicznie ostatnia i nadrz¢dna w procesie pozy-
tywnej realizacji odbudowy podmiotowosci. Wiasciwie pojmujac Agambenowskie
rozumienie tego terminu, mozna lepiej zrozumiec jego wczesniejsze koncepcje oraz
drogi filozoficznych dociekar.

Gdy przygladamy si¢ calosciowemu dorobkowi pisarskiemu Agambena, juz
w jego wczesnych tekstach odnajdujemy figure potencjalnosci, co przejawia sig
w prébach nowego pomyslenia negatywnosci. W jego rozwazaniach o jezyku, po-
ezji, nagim zyciu, estetyce, czy nawet redefinicjach figur melancholii i fetyszyzmu,
widoczne jest zainteresowanie filozofa tym, co stanowi druga strong pozytywnosci,
nie bedac jednoczesnie zwyklym jego zaprzeczeniem. Swoidcie rozumiana nega-
tywnos$¢ nie jest po prostu przeciwienistwem tego, co jest lub zostato zaktualizowa-
ne w materialnej rzeczywistosci i tym samym pozostaje nigdy niezaktualizowanym
martwym bytem. Temat ten rozwiniety zostat juz w ksiazce 1/ lingauggio e la morte:
Un seminario sul luogo della negativira’. W pracy tej filozof prébuje przepracowaé
zwiazek miedzy pozytywnoscia a negatywnoscia w odniesieniu do filozofii Hegla
i Heideggera. W centrum rozwazari stawia kategori¢ moznosci, ktéra rozpatruje
pod katem relacji jezyka i mowy. Poszukuje w badaniach filologicznych takiego
ujecia negatywnosci, ktére nie byloby oparte na logicznej operacji, lecz wpisane
w ramy rozwazan o szerszej naturze ontologicznej. Odpowiedz odnajduje u Ary-
stotelesa, ktéry w jednej z ksiag Merafizyki zajmowal si¢ wlasnie relacja miedzy
mozliwoscig a rzeczywistoécia. Szczegélowe uwagi wraz z autorsky interpretacj
zostaly zawarte w siedmiu esejach, a nastgpnie zebrane przez angielskiego ttumacza
w zbidr esejow Pontentialities®, przedstawiajacych przejécie migdzy tym, co poten-
cjalne a tym, co zaktualizowane w ujgciu Agambena. Polega ono w ogélnym sensie
na autonomicznym rozumieniu kategorii tego, co potencjalne, ktére nie opiera si¢
na bezposrednim przefozeniu na mozliwo$¢ aktualizacji. To, co mozliwe, zawiera
w sobie moment przejécia do realizacji, lecz takze mozliwo$¢ pozostania w zawie-
szeniu i bycia niezrealizowanym w swoim aktywnym potencjale — bycia w niebyciu.
Jak podsumowuje to Eva Geulen, komentatorka mysli Agambena, ,[m]ozliwo$¢
musi by¢ zatem konstytutywnie pojgta réwniez jako zdolnos¢, by czegos$ nie robi¢
lub tym nie by¢. Aby mozliwo$¢ mogta si¢ urzeczywistnié, a potencjalnos¢ przejs¢
w akt, impotencja musi zosta¢ oddzielona od potencjalno$ci™. Znaczy to tyle, co
zachowanie si¢ mozliwosci w samym akcie jej aktualizadji, nie za$ rezygnacja z niej
i odrzucenie wraz z momentem przejécia do rzeczywistej realizacji.

Potencjalnos¢ i aktualno$é¢ sa to zatem raczej dwa uzupetniajace si¢ poziomy
ontologiczne niz przeciwstawne sobie byty, mogace istnie¢ wytacznie w pojedyn-
ke, i tylko zamiennie. Wybdr okreslonej aktualizacji przez podmiot nie przekresla
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tego, co moglo, a nie zostalo wykonane, pozostawiajac mozno$¢ w mocy trwania.
Figura potencjalno$ci ma tak dosadne znaczenie w filozofii Agambena, gdyz cate
dzieje ludzkosci wraz z formami jej zniewolenia polegaja na zapanowaniu nad tym,
co potencjalne i aktualizacjach tylko takich form zycia, ktére sprzyjaja i reprodu-
kuja wladze i poddanstwo. Mozno$¢, jako podstawowy wymiar bycia czlowie-
kiem, zostaje przeksztatcona w konkretne formy zachowania i myslenia — obyczaje,
religie, rytualy kulturowe, jezyk itd. Historyczne ksiegi to archiwa zaktualizowa-
nych czynéw zwycigzcéw, ktérzy bedac u wladzy, dopuszczajg do dokumentacji
wybrany, sprzyjajacy ich panowaniu, zakres faktow z przesztosci.

Odstania si¢ w tym miejscu sens innych poje¢ ze stownika Agambena, takich
jak profanacja, homo sacer, gest, doswiadczenie, nagie zycie czy stan wyjatkowy.
Wszystkie one wiaza si¢ z figura potencjalnosci, gdyz albo zostaly jej w akcie
przemocy pozbawione albo stuza do walki o jej odzyskanie. Profanacja w ro-
zumieniu Wlocha przywraca¢ ma ludzkiemu uzyciu to, co zostalo wyniesione
do sfery sacrum, a wigc pozbawione zostalo potencjalnosci, gdyz postgpowanie
w obszarze §wigtosci jest zorganizowane wokdt wasko zakreslonych, skodyfi-
kowanych mozliwosci. Gest i do§wiadczenie to dziatania, ktére filozof poddaje
analizie pod katem ich upadku w nowoczesnosci, ergo — utraty potencjalnego
charakteru. Podobnie figury homo sacer oraz nagiego zycia to z punktu widzenia
whadzy nowoczesnej czyste podmioty/przedmioty, ktérymi mozna zarzadza¢, po-
zbawione praw i mozliwosci dziatania, wyjete z pod prawa i wlaczone do niego
na powrdt na zasadzie wykluczenia. Stan wyjatkowy natomiast to stan trwalej
kontroli potencjalnoséci i wyrugowania jej z przestrzeni publicznej poprzez grozbe
uzycia przemocy fizycznej (jakkolwick bytaby ona skrupulatnie ukryta w spote-
czenistwach nazwanych demokratycznymi).

We wspédlczesnym, péZnonowoczesnym spoteczeristwie wyzej wymienione po-
jecia istnieja w rozmyciu i subtelnych formach. Dzigki temu moga funkcjonowaé
sprawniej i na szersza skale, nie zmieniajac swoich podstawowych zalozen. Stan
wyjatkowy nie jest juz wyjatkiem, gdyz wchodzac w struktury demokratycznego
spoleczeristwa, moze trwaé bezustannie pod pozorami haset wolnosci, bezpieczen-
stwa, praw czlowieka. Wtadza biopolityczna zarzadza podmiotami od wewnatrz,
opierajagc swe mechanizmy nie tyle na nakazie i grozbie przemocy, co raczej na
przyzwoleniu jednostek i ich ztudnym poczuciu wolnosci. Skutecznos¢ tak poje-
tej logiki funkcjonowania wladzy umozliwia lepsze wyrugowanie potencjalnosci
z ludzkiej aktywnosci. Zacierajac granice migdzy obszarem wiadzy a zabierana
cztowiekowi swoboda, uniemozliwia pomyslenie oporu, gdyz coraz trudniejsze jest
wynalezienie przestrzeni, w ktdrej potencjalnos¢ mogtaby si¢ realizowaé. Dodat-
kowo sam aparat wladzy nie jest juz czyms$ skoncentrowanym wokét konkretnych
instytucji czy sit politycznych. W dobie wolnorynkowej gospodarki i demokragji
wiadza jest rozproszona i nie wywodzi si¢ wylacznie z instytucji jawnie politycz-
nych. Przenika strukeury przestrzeni publicznej i prywatnej ze strony mediéw, kul-
tury, edukacji, rynku towaréw — jednym stowem wszelkich mozliwych obszaréw
zycia jednostek.
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Spektakl przeciwko potencjalnosci

Debord ujat ogét ztozonej formy spoleczeristwa péznego kapitalizmu, pozba-
wionego jednego o$rodka wladzy, w ramy pojecia spektaklu. Termin ten odnosi si¢
gléwnie do estetycznego wymiaru wspétezesnych form zycia spoteczeristw zachod-
nich, ktdry to przystania struktury wladzy lezace u jego podstaw. Uzywajac tego
pojecia, autor Spofeczeristwa spektaklu nie skupia si¢ jednak na powierzchniowym
aspekcie oraz wizualnych formach, w ktérych spektakl si¢ przejawia. Analizuje on
warunki spoteczno-ekonomiczne, ktére doprowadzity do uruchomienia na szeroka
skale estetycznych form w ramach codziennego doswiadczenia. Stad tez w celu
analizy spektaklu tym bardziej nalezy wyjs¢ poza estetyczng jego warstwe, aby
ujrzed sie¢ zaleznosci, ktore ja wyprodukowaty.

Spektakl jest mamigcym zmysly przedstawieniem, ktdrego zadaniem jest two-
rzenie na tyle skutecznego w swojej obecnosci obrazu, aby uniemozliwi¢ zaistnienie
alternatywnych form zycia. Dlatego operuje on obrazem, dzwickiem i wydarze-
niem, jako bezpo$rednimi i najblizszymi cielesno$ci formami, ktére narzucaja si¢ ze
swoja obecnoscia w sposob skutecznie blokujacy opér juz w jego zalazku. Wypel-
niajac przestrzen codziennego zycia obrazami, spektakl jednoczesnie przeksztalca
struktury relacji migdzyludzkich, poddajac je mechanizmom przezeni sterowa-
nym. Jak pisze o tym Debord, ,[s]pektakl nie jest zwyktym nagromadzeniem
obrazéw, ale zaposredniczonym przez obrazy stosunkiem spolecznym migdzy
osobami”™. Sam obraz nie jest konstytutywnym elementem spektaklu, lecz taczy
si¢ ze wszystkim tym, co umozliwia przeksztalcenie codziennego do$wiadczenia.
Tworzac estetyczne formy zaposredniczajace doswiadczenie, spektakl przenika
struktury jezyka, wyobrazni, percepcji, sposoby spedzania wolnego czasu czy po
prostu zwyklego zachowania.

Diagnozy Deborda i jego krytyka spektaklu wkomponowuja si¢ w analizy Agam-
bena poswigcone upadkowi gestu w nowoczesnym spoteczeristwie. Obydwaj teo-
retycy wyprowadzaja swoje koncepcje z obserwadji estetycznych, by nastepnie za-
glebi¢ si¢ w badanie ukrytych przyczyn tego, co jawi si¢ na powierzchni. Podczas
gdy u Deborda najbardziej charakterystyczny jest wpltyw marksizmu, Agamben
inspiruje si¢ genealogia Foucaulta oraz szeroko pojeta teorig krytyczng Waltera
Benjamina. Niemniej jednak ich punkt wyjscia oraz kierunek mysli zdaja si¢ by¢
w znacznej mierze tozsame. Wida¢ to najwyrazniej w momentach, gdy ich krytyka
nowoczesnego spoleczefistwa operuje podobnym jezykiem. Aby unaoczni¢ owo po-
dobieristwo, przytoczmy kilka fragmentéw ze Spoleczeristwa spektaklu, pod ktorymi
$miato podpisa¢ moglby si¢ takze Agamben (ze swoimi przemysleniami dotycza-
cymi naglacej potrzeby uruchomienia potencjalnosci jako sity mogacej przywréci¢
czlowiekowi utracony w nowoczesnosci gest):

Poza dziataniem nie ma wolnosci, a w ramach spektaklu dziatanie zostaje zanegowane w takiej
mierze, w jakiej rzeczywista dziatalno$¢ zaprzegnigto do globalnej produkdji tego spektakularnego
rezultatu. Tak wigc dzisiejsze «wyzwolenie pracy», wzrost znaczenia czasu wolnego, nie stanowi ani
wyzwolenia w pracy, ani wyzwolenia $wiata uksztaltowanego przez t¢ pracg. Nie mozna bowiem
odzyska¢ nawet czastki dziatania skradzionego przez prace, podporzadkowujac si¢ jej wytworom.
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(-..) W spektaklu wyobcowanie dzialajacego podmiotu przejawia si¢ w tym, ze gesty i czyny tego
podmiotu nie nalezg juz do niego, lecz do tego, kto je przedstawia. Poniewaz spektakl jest wszech-
obecny, widz nigdzie nie moze czu¢ si¢ u siebie. (...) Ruch spektaklu polega zasadniczo na prze-
ksztalceniu tego wszystkiego, co w dziatalnosci ludzkiej ma posta¢ ptynna, w zakrzeple rzeczy,
keére jako negatyw bezposrednio doswiadczanych wartosci staja si¢ wartoscia jedyna. Poznajemy
w tym naszego starego nieprzyjaciela, keéry wydaje si¢ na pierwszy rzut oka rzecza samgq przez sig
zrozumiala, trywialna, podczas gdy jest whasnie rzecza diabelnie zawiktana i pelng metafizycznych
subtelno$ci — towar’.

Przytoczone fragmenty dobrze oddajg mechanizm przechwytywania gestéw
czlowieka, a nastepnie przekuwania ich w zastygle formy podporzadkowane logice
spektaklu i mozliwosciom jego dalszej reprodukgji. ,,Zakrzeple rzeczy”, o ktdérych
wspomina Debord, to nic innego jak wyczyszczone z potencjalnosci doswiadczenie
czlowieka, ktéremu spektakl narzuca gotowe wzorce bycia w $wiecie. Ich wulgar-
nie narzucajace si¢ estetyczne formy staraja si¢ zajaé caly obszar do$wiadczenia,
aby poza ich zasiegiem nie mogto si¢ juz nic wigcej znalezé. Gest krzepnie, by na
zawsze juz pozosta¢ w uspieniu.

Antidotum na ten destrukcyjny charakter spektaklu zaréwno Debord, jak
i Agamben probuja odnalezé w obrazach filmowych. Mimo iz na pierwszy rzut
oka wydaje si¢, ze kino stanowi wzorcowy przyklad szerzenia wladzy spektaklu
i potrafi najlepiej oddzialywa¢ obrazami na poddane mu jednostki, obydwaj teore-
tycy widza w filmie potencjat emancypacyjny. Wedtug nich obrazy filmowe moga
funkcjonowa¢ w doktadnie odwrotnej logice niz ta, ktdra rzadzi si¢ spektakl, jed-
nocze$nie wykorzystujac podobne chwyty unieruchamiania gestu i wprawiania go
w ruch. Podczas gdy Debord przektada krytyczne mozliwosci obrazu bezposred-
nio na grunt praktyki filmowej, Agamben rozwija je w dwéch krétkich tekstach,
w tym w jednym poswigconym twdrczosci autora Spoleczeristwa spektaklu.

Agambena uwagi o kinie

W Uwagach o gescie® Agamben zarysowuje nowa perspektywe spojrzenia na
teori¢ kina, ktdra bezposrednio wynika z jego wezesniejszych rozwazan o estetyce,
polityce i etyce. Mimo iz nie oferuje on w tym krétkim tekscie zadnego konkret-
nego modelu uprawiania mysli teoretyczno-filmowej, wyraznie wskazuje kierunek,
w ktérym powinno podaza¢ samo myslenie o obrazach filmowych. Kierunek ten
wyznacza etyczny projekt wyzwolenia cztowieka z sidet nowoczesnych urzadzen/
maszyn, ktore przyczynily si¢ do upadku gestu. To od pojecia gestu tez rozpoczy-
na filozof swoje uwagi ,kinowe”. Stawiajac jednoznaczna diagnoz¢ o ich utracie
w spoleczefistwie nowoczesnym, stara si¢ tym samym ustali¢, kto lub co ponosi od-
powiedzialnos¢ za taki stan rzeczy. W sposéb analogiczny do analizy upadku sztu-
ki nowoczesnej wyznacza on instancjg wiedzy, ktérej zamiarem stala si¢ dyskursy—
wizacja aktywnosc1 ludzkiej, w tym wypadku cod21ennych gestéw. Jako pierwszy
wymienia dyskurs medyczny i probe szczegdtowego opisania i podziclenia na
czynniki pierwsze sposobdéw poruszania si¢ czlowieka. Opis stowny nie jest jednak
wystarczajacy, zeby zaobserwowad mechanizmy aktu chodzenia, stad filozof przy-
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tacza rézne préby sprowadzenia gestéw do obrazowej, nieruchomej reprezentacii.
Georges Gilles de la Tourette, stynny francuski neurolog, dokonat eksperymentu,
ktéry miat za zadanie usystematyzowaé proces chodzenia i jego poszczegélne fazy.
Polegal on na odciskaniu stép pacjenta na biatym papierze, co umozliwiato doko-
nywanie pomiaréw krokéw i analize ich pod katem réznych mierzalnych parame-
tréw. Dalsze poszukiwania sposobéw ,zamrazania gestéw” prowadza Agambena
do postaci Eadwearda Muybridge’a, ktdry fotografowat ruch metodg sprz¢zonych
aparatow fotograficznych. Celem tej techniki bylo wydobycie statycznych obrazéw
ruchu, dawata ona mozliwo$¢ obserwacji poszczegdlnych jego faz. Gest za sprawa
dyskursu medycznego oraz technik fotograficznych zostat pokawatkowany na sta-
tyczne obrazy, a nast¢pnie poddany szczegétowej analizie. Przestal by¢ jedynie pro-
sta, codzienng aktywnoscig ludzka, a stat si¢ przedmiotem wiedzy, badan i préb
jego ujecia w ramy statycznych, widzialnych form reprezentaciji.

Od rozwazan o unieruchomieniu gestéw Agamben przechodzi juz bezposred-
nio do kina. Zaznacza we wstepie kolejnego rozdziatu, ze ,w kinie spoleczenistwo,
ktére utracito swoje gesty, stara si¢ odzyskac to, co utracilo, uznajac jednoczesnie
te stratg”’. Najlepszy tego dowdd odnajdujemy w niemym kinie, ktére w zasad-
niczym stopniu operujac ruchem, stara si¢ przywréci¢ ludzkosci utracony gest,
uprzednio odebrany przez dyskurs medyczny i technologie. Debord podkreslat
owg dialektyke, zainspirowany pismami Marksa pisat: ,,Cztowiek oddzielony od
swoich wytworéw wytwarza z coraz wigksza moca wszystkie elementy swojego
$wiata, a tym samym coraz mocniej od tego $wiata si¢ oddziela. Im bardziej jego
zycie staje si¢ jego wlasnym wytworem, tym bardziej oddziela si¢ od swojego zy-
cia”’. Stad tez wyprowadza swoje myslenie o obrazie Agamben, odnajdujac jego
istot¢ przede wszystkim w gescie. Obrazy kinowe stanowia dla Agambena inte-
gralng czg$¢ obrazéw nowoczesnosci, ich status wynika wigc z ogélnych tendengji
rozwoju sztuki i spoteczeristwa oraz z separacji do§wiadczenia, ktére mu towarzy-
szy. Wprawienie w ruch obrazéw przez mechanizm kinematografu to wynik walki
z utrata gestu w nowoczesnym spoleczefistwie, nie za$ bezposredni rezultat rozwo-
ju sztuki w sprzgzeniu z technologiami umozliwiajacymi widzialno$é. Obraz to
przede wszystkim gest, a nie to, co sklada si¢ bezposrednio na jego formy wizualne:
»Kazdy obraz ozywia w rzeczywistosci antynomiczna dwubiegunowosé: z jednej
strony unifikuje on i niszczy gest (chodzi wéwczas o imago — jako gipsowa ma-
sk¢ posmiertna albo symbol), z drugiej zas zachowuje jego nienaruszalna dynamis
(niczym na zdjgciach Muybridge’a lub na fotografiach sportowych)™. W ten wia-
$nie sposdb funkcjonuje kino, ktére unieruchamia obrazy w statycznych klatkach
filmu, aby je nast¢pnie wprawi¢ w ruch na ekranie. Ten podwdjny ruch stanowi
o istocie kina i w niej filozof widzi potencjal emancypacyjny prakeyk kinowych.

Skoro to gest ustanawia status kina, Agamben zmienia perspektywe ogladu
kinowych obrazéw z estetycznej na etyczno-polityczna: ,,Poniewaz w jego centrum
tkwi gest, a nie obraz, kino ze swej istoty przynalezy do porzadku etyki i polityki
(a nie po prostu do porzadku estetyki)”'?. Sam gest nie jest dla Agambena jed-
noznaczny ze zwyktym dziataniem czy tworzeniem w potocznym znaczeniu. Dla
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gestu — jak pisze — ,charakterystyczne jest to, ze nie chodzi w nim ani o tworze-
nie, ani o wykonanie, lecz o podejmowanie si¢ i dziatanie. Zatem gest ustanawia
ster¢ ethos jako sfer¢ najbardziej wlasciwa dla cztowieka™. Moment przejécia od
zwyklego dziatania [agere] do czynu [azione] dokonuje si¢ wigc w analizie efektéw,
a nie samych form, w ktdrych si¢ przejawiaja. Podkreslajac aktywny, nienakierun-
kowany na zalozony efekt koicowy charakter gestu, Agamben powraca w swo-
ich rozwazaniach do kategorii $rodkéw bez celu, ktére przywotal w kontekscie
praktyk profanacyjnych. Gest nie ma za zadanie wykonania czegokolwick poza
samym soba, podczas gdy tworzenie i wykonywanie zawsze odnosi si¢ do jakiegos
produktu swojej aktywnosci. Réznice tych poje¢ ujat juz w Etyce nikomachejskiej
Arytsoteles, przeciwstawiajac definicje obydwu z nich wlasnie w odniesieniu do ka-
tegorii celowosci. ,,Cel bowiem tworzenia lezy poza tworzeniem, przy dziataniu za$
jest inaczej: bo tu samo powodzenie w dziataniu jest celem™. Gest nie pelni roli
posrednika migdzy srodkami a celami, nie dazy do przeksztalcenia w aktualnos¢,
a jego konsekwencja nie jest zaden konkretny i ujety w forme substangji produke
materialny. Dla mozliwo$ci wlasciwego ujecia, czym jest gest, Agamben odwoluje
si¢ do przykfadu tafica. W ten sposéb podsumowuje tez swoj sposob ujecia figury
gestu:

Celowo$¢ pozbawiona $rodkéw jest czyms tak samo mylacym, jak medialnos¢ posiadajaca sens
wytacznie w odniesieniu do celu. Tymczasem przeciwnie, jesli taniec jest gestem, to dlatego, ze pole-
ga on na przyjmowaniu i eksponowaniu medialnego charakteru cielesnych ruchéw. Gest jest czyms,
co eksponuje medialnos¢, czyni widzialnym srodek jako taki. Dzigki niemu ukazuje si¢ ludzkie
bycie-w-$rodku [/ essere-in-un-medio dell’nomo], ktdre otwiera przed cztowiekiem etyczny wymiar
egzystencji. [...] Gest jest w tym sensie komunikowaniem komunikowalnosci®.

Réznica i powtdrzenie — tworczos¢ filmowa Guy Deborda

Przechodzac juz na pole prakeyki filmowej, Agamben analizuje w kolejnym
swoim tekscie twérczos¢ Deborda, doszukujac si¢ w niej zaproponowanego przez
siebie nowego modelu kina gestu. Jego uwagi obfituja w uprzednio skonstruowane
pojecia filozoficzne, nie tylko te bezposrednio odnoszace si¢ do mysli filmowe;j.
Juz na poczatku krétkiego tekstu Réznica i powtdrzenie: O filmach Guy Deborda'
ustala swoja pozycje jako krytyka, wraz z zakresem poje¢ oraz metodologia, kt6-
re wolno mu bedzie zastosowa¢ w dokonywanej analizie. Wywdéd rozpoczyna od
ustosunkowania si¢ do filméw Deborda, na ktére patrze¢ chee pod katem poetyki,
okreslonej strategii oporu w ruchu, nie za§ — ukonczonej, gotowej pracy. Takie
nastawienie odzwierciedla jego rozwazania o sztuce jako gescie w ciaglym ruchu
stawania si¢. Nast¢pnie zastanawia si¢, czemu to wiasnie obrazy kinowe zaintereso-
waly francuskiego sytuacjonist¢ bardziej niz wiele innych dostgpnych form sztuki.
Odpowiedzi szuka w relacji kina z historig i w historycznym aspekcie samego ob-
razu. Pisze on: ,Obraz w kinie — i nie tylko w kinie, ale w nowoczesnych czasach
jako takich — nie jest juz czyms$ nieruchomym. Nie jest archetypem, ale tez i nie
znajduje si¢ poza historia: raczej jest cigciem, ktére samo w sobie jest czyms rucho-
mym, obrazem-ruchem, natadowanym napigciem dynamiki””. W przytoczonym
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fragmencie Agamben przywoluje uzaleznienie obrazu kinowego od momentu
historycznego, ktéry warunkuje jego status. Rozwija historyczne postrzeganie
obrazéw kinowych, lecz nie w ich chronologicznym porzadku, ale w odniesieniu
do historii mesjanistycznej (z inspiracji mysla Benjamina). Powraca tym samym
do podejmowanych wczesniej watkéw $wietosci i postsekularnej analizy kultury
i spoleczenstwa.

Historia mesjanistyczna wyrdznia si¢ dwoma podstawowymi wyznacznikami:
zbawieniem oraz celowo$cia. Obydwa te elementy sa ze soba potaczone, gdyz te-
leologia mesjanizmu jest réwnoznaczna z oczekiwaniem na zbawienie jako osta-
tecznym celem dziejéw. Tym samym nadejscie mesjasza dokonuje si¢ nieustannie
ze wzgledu na jego niemozliwy do przewidzenia moment. Nieswiadomo$¢ chwili
korica $wiata sprawia, ze gotowo$¢ na nig musi przenika¢ zycie jednostek w ich
codziennej aktywnosci. Sytuacje t¢ mozna poréwnaé do socjologicznych analiz
zwiazku religii i kapitalizmu przeprowadzonych przez Webera czy do rozumie-
nia nowoczesnych urzadzen nadzoru w ujeciu Foucaulta. Pierwszy z nich zbadat
relacje, jaka zachodzi migdzy produktywnoscia w dobie kapitalizmu a ideologia
religii protestanckiej'®. Etos pracy i gromadzenia débr materialnych, ktéry wyrdz-
niat protestantyzm, wpisywat si¢ w ideologi¢ kapitalistyczna, jednoczesnie zapew-
niajac jednostkom zbawienie. Dokonywalo si¢ ono w jednostkowej aktywnosci
wierzacego, ktdéry podazajac za wyznacznikami religii, zapewniat sobie zbawienie
juz na etapie ziemskiej aktywnosci. Analogicznie wyglada mechanizm sprawowa-
nia nadzoru przez nowoczesne technologie widzenia, ktére opisuje Foucault. Przy-
ktadem moze tu by¢ analizowana przez niego instytucja wigzienia wraz z idealng
jego realizacja (panoptykonem)", badZ zwykta kamera monitoringu zainstalowana
w przestrzeni publicznej czy prywatnej. Istota funkcjonowania urzadzeri widzenia,
keérych zadaniem jest nadzorowa¢ zachowanie obserwowanych jednostek, nie jest
nieustanna obserwacja, lecz niewiedza jednostek poddawanych kontroli na temat
tego, w ktdrym momencie sg oni widziani. Efektem niewidzialnosci podmiotu
widzenia jest odczuwana przez niego konieczno$¢ nieustannego zachowywania sig
tak, jakby nadzér trwal nieprzerwanie. Niewiedza na temat ponownego nadejscia
Chrystusa na Ziemig opiera si¢ na tej samej logice. Nie znajac dnia ani godziny,
wierzaca jednostka musi postgpowaé wedtug kodeksu swojej religii, tak jakby zba-
wienie moglo nadej$¢ w kazdym momencie. To ma na mysli Agamben, gdy pisze,
ze ,Mesjasz zawsze juz nadszedl, zawsze juz jest”?®. Mysl te filozof przenosi do
swoich rozwazan o obrazach kinowych, analizujac ich mesjanistyczny charakter
w odniesieniu do filméw Deborda.

Owga ,mesjanistyczng sytuacj¢ kina” Agamben odnajduje w specyficznej roli
montazu. Zastanawia si¢ wstgpnie nad warunkami, jakie stwarza montaz, nazy-
wajac je Kantowskimi transcendentaliami. Za takowe uznaje powtérzenie oraz
zatrzymanie, ktére na nowo odkrywa w swoich filmach Debord (a po nim takze
Godard). Filozof podsumowuje to sfowami: ,Nie ma potrzeby kreci¢ juz filméw,
wystarczy tylko je powtorzy¢ i zatrzymad. To jest innowacja w kinie na skale epoki.
(...) Kino bedzie teraz tworzone na podstawie obrazéw wyjetych z kina”'. Agam-
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ben przechodzi nast¢pnie do rozwinigcia dominujacej roli montazu, ktéra zasadza
sic w jego opinii na przechwyceniu istniejacych juz obrazéw, zarysowujac dwa,
wspomniane uprzednio elementy, ktére ja wyznaczaja.

Po pierwsze, bedzie to powtérzenie. Filozof rozumie je nie jako powrét tego
samego, czyli ponowne zrealizowanie si¢ w czasie uprzednio istniejacej aktualno-
§ci, lecz jako powrét niezaktualizowanej nigdy mozliwosci tego, co byto. Kazda
zrealizowana aktualno$¢ nie jest po prostu tym, czym jest w swojej materialnej
formie. Zawiera w sobie niezrealizowana potencjalno$¢, ktdra pozostaje w zawie-
szeniu. Powrét zrealizowanej aktualnosci nie jest wigc ponownym przywréceniem
tej, juz uprzednio zrealizowanej, formy, ale calego bagazu potencjalnosci, jaki 6w
powrdt ze soba niesie. Agamben rozjasnia t¢ zawito$¢ na przykladzie pokrewien-
stwa pojecia powtdrzenia i sposobéw funkcjonowania ludzkiej pamigci. Pamigé
nie polega po prostu na powracaniu do przeszloéci, gdyz jest to niemozliwe z tego
prostego powodu, ze akt przypominania sobie przesztosci nie przekuwa si¢ na jej
substancjalna obecno$¢. Wobec tego nie jest ona nigdy aktualizowana, lecz w spo-
s6b wybiérezy (ale i otwarty) przywraca mozliwos¢ przesztosci w swojej otwarte;j,
niemozliwej do sfinalizowania formie. Powraca w tym punkcie mesjanistyczne
myslenie o obrazach i pamigci, ktére Agamben czerpie z inspiracji Benjaminem.
Podkresla ich pokrewienstwo z teologicznym doswiadczeniem, ktére ,Benjamin
widzial w pamieci, gdy pisal, ze pamig¢ czyni niespetnienie spetnieniem, a spet-
nienie niespetnieniem. Pamig¢ jest (...) tym, co umozliwia transformacje realnosci
w mozliwo$¢ i mozliwosci w realno$¢”. W tym miejscu odnajduje takze Agam-
ben definicj¢ samego kina. Najwazniejsza mys] podsumowujaca jego rozumienie
istoty kina oraz spajajaca wczesniejsze uwagi natury teologicznej zawiera si¢ w na-
stepujacym fragmencie:

Mozna zdefiniowa¢ to, co juz zostalo zobaczone, jako fakt postrzegania czegos obecnego, jakby
to juz si¢ wydarzylo, a jego odwrotno$¢ jako fake postrzegania czegos, co juz byto obecne. Kino
znajduje si¢ w sferze nierozstrzygalnosci. Rozumiemy wtedy, dlaczego praca z obrazami moze mie¢
tak duze historyczne i mesjanistyczne znaczenie, poniewaz sa one sposobem projekeji wladzy i moz-
liwosci ku temu, co jest niemozliwoscia juz z samej swojej definicji — ku przesztosci. Tak wigc kino
dziata odwrotnie do innych mediéw. To, co zwykle jest dane w mediach, co stanowi, nawet bez ist-

nienia mozliwosci, jego sile, to fakt: stajemy w obliczu faktu, przed ktérym jestesmy bezsilni. Media
preferujg obywateli niezadowolonych, ale bezsilnych. To jest doktadnie celem wiadomosci telewi-

zyjnych. To jest zta form pamigci, ten rodzaj pamigci, ktéry produkuje cztowieka resentymentu?.

Debord w swoich filmach stosuje technike doktadnie odwrotng od tej, ktédrg
postuguja si¢ media informacyjne. Jego strategia filmowa jest przywrdcenie powtd-
rzonemu obrazowi jego potencjalnego charakteru i otwarcie si¢ na ukazanie sfery
nierozstrzygalnosci migdzy tym, co realne, a tym, co mozliwe (potencjalne). Doko-
nuje on wigc praktycznego przetozenia koncepcji réznicy w sposob, w jaki rozumieli
go przed Agambenem Deleuze, Nietzsche, Kierkegaard czy Heidegger.

W mysleniu o réznicy i otwarciu si¢ potencjalnoéci zasadza si¢ metoda twércza

Deborda, ktéra okresli¢ mozna jako found footage czy tez détournement. Metoda
ta polega na tworzeniu z juz powstatych, odpowiednio wyselekcjonowanych ma-
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terialéw archiwalnych nowej catosci, polemicznie odnoszacej si¢ do uprzedniego
znaczenia oryginatu. Za pomoca medium filmowego oraz poddanych radykalizacji
technik montazowych Debord ukazuje ideologiczno$¢ samej warstwy formalnej ob-
razu, wskazujac na miejsca, w ktérych dominujaca wladza reprodukuje nieréwnosci
spoleczne, legitymizuje swéj dyskurs i dokonuje podziatu przestrzeni postrzegalnej.
Podobne jest w tym miejscu podejécie Agambena do kwestii jezyka, ktdry jego istote
i prawde odnajduje w samym aspekcie komunikacji, we wskazaniu na siebie same-
go, na samo bycie w jezyku. Tak samo Debord za pomoca montazu i zestawiania
obrazéw nie odnosi si¢ bezposrednio do ich tresci, ale na przecigciu dwéch form
wizualnych, komentowaniu stownym nieruchomego obrazu i powtarzaniu obrazéw
przeszto$ci, wskazuje na sam proces produkeji obrazu — estetyzowania tego, co poli-
tyczne czy upolityczniania tego, co estetyczne.

Debord twoérczos¢ filmowa traktuje jako praktyke polityczna, ktéra nie$¢ ma ze
sobg rzeczywiste zmiany spoleczne. Wyrazit to niegdys stwierdzeniem: , Swiat zostat
juz sfilmowany, teraz chodzi o to, by go zmieni¢”. W swoim najbardziej charaktery-
stycznym filmie — Spofeczeristwie spektakln z 1973 roku, stworzonym na podstawie
whasnej ksigzki — autor korzysta z wyzej opisanej metody taczenia/dzielenia obrazéw
w celu ukazania tendendji i sprzecznosci ustroju polityczno-gospodarczego, w kté-
rym przyszto mu zy¢. Okrzyknigty najbardziej radykalnym politycznie filmem
w historii, Spofeczeristwo spektaklu sam Debord okresla jako wywrotowa prowoka-
cje, »pierwsza w dziejach kina ekranizacjg teorii”*, ktéra dokonuje zjadliwej krytyki
spolecznej i obnazenia iluzji nowoczesnego spoleczenistwa. Technika found footage,
charakterystyczna dla wszystkich dziet Deborda, jest tu dopracowana do perfek-
cji. Debord zestawia w filmie ze sobg obrazy wyciagnigte z reklam telewizyjnych,
plakatéw, gazet i o§miesza je, umieszczajac w nowym kontekscie i odkrywajac ich
zaklamany charakter. Powtarza obrazy istniejace juz i zakorzenione w przestrzeni
kulturowej, aby uruchomi¢ mozliwo$¢ myslenia o nich na nowo, wykorzeniajac je
z ich ,naturalnosci” i neutralnoéci. Odwraca spektakl przeciwko niemu samemu,
wykorzystujac obrazy, ktére wyprodukowal, i pokazujac je w nowym znaczeniu
ukazujacym prawdg¢ o nich samych. Samo powtérzenie dodatkowo jest opatrzone
komentarzem, przez co widz nieustannie musi odnajdywa¢ miejsca taczenia si¢
sfowa z obrazem, przy jednoczesnym szukaniu ich wspélnej miary. Debord daje
wskazéwki, w jaki sposdb nalezy percypowal zestawiane obrazy w pierwszym
z jego filméw, Wyciu na czes¢ Saden z 1952 roku. Nie bedzie chyba naduzyciem
okreslenie tego dzieta jako jednego z najradykalniejszych filméw w historii — o ile
w og6le mozna nazwaé je filmem w tradycyjnym rozumieniu. Catkowicie pozba-
wiony obrazu — a wigc fundamentalnego elementu dzieta filmowego — sktada si¢
jedynie z dwéch komponentéw wizualnych: czarnego i biatego tta, pojawiajacych
si¢ naprzemiennie. Gdy biaty kolor wypetnia obraz, styszymy komentarz stowny
sktadajacy si¢ z cytatow literackich, fragmentéw kodeksu cywilnego, czy tez po-
zbawionych spéjnej skfadni zdan i stéw nietworzacych zadnej narracyjnej catosci.
W momencie, gdy biel zastapiona zostaje czernia obrazu, glos milknie, a widz kon-
frontuje si¢ tylko z pustka dZzwickows i ciemnoscia wizualna. Ten dadaistyczny
film Deborda poréwnywany jest z tym, co chciat uzyska¢ Malewicz w malarstwie
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czy Joyce w literaturze, a wigc z doprowadzeniem sztuki do jej elementarnych cze-
§ci, skonstruowaniem artystycznego komunikatu skfadajacego si¢ wylacznie z czy-
stych, binarnych opozycji — biale/czarne, styszalne/niestyszalne. Jest jednak w tym
filmie co$ jeszcze, co nie pozwala mysle¢ o nim jako o czystej opozycji istnienia
i nieistnienia czy tez prébie autotematycznego skupienia si¢ filmu na srodkach wy-
razu, keérymi dysponuje. Takie rozumienie jest bledne, co pokazat na przykladzie
interpretacji abstrakcyjnej sztuki nowoczesnej Ranci¢re. Jak ttumaczy, nie chodzi
tu po prostu o artystyczng autonomig i refleksje sztuki nad sobg sama, lecz formy
przemyslenia warunkéw percepcji i politycznego ustanawiania pola estetycznego.
»~Autonomia estetyczna nie jest bowiem autonomia formy doswiadczenia zmysto-
wego. Wlasnie to do§wiadczenie prezentuje si¢ jako zarodek nowej ludzkosci, no-
wej formy zycia indywidualnego i zbiorowego™. Czystos¢ sztuki, tak u Deborda
jak u nowoczesnych artystéw, nie wiaze si¢ docelowo z oddzieleniem, lecz z upo-
litycznieniem. Aby to zrozumie¢ wystarczy pomysle¢ o wykorzystaniu przez De-
borda Agambenowskiej figury powtdrzenia — powrotu potencjalnosci w miejsce
zakrzepnigtej formy. Mimo iz autor Spofeczeristwa spektaklu powtarza w trakcie
swojego debiutanckiego filmu i naprzemiennie zestawia ze sobg czarny (milczacy)
oraz bialy (méwiacy) obraz, za kazdym razem sg one juz czyms$ nowym i réznig
si¢ od siebie. Nie chodzi tu bynajmniej o samo ich umiejscowienie w czasie, ktdre
stanowi o podstawowej réznicy tozsamosci w filozoficznym rozumieniu pojecia
powtérzenia, lecz o ztozong strukturalng zalezno$¢ miedzy czystymi obrazami,
w ktéra wpisana jest ich czasowos$¢ (historyczno$é). Wyizolowanie dwéch pod-
stawowych elementéw widzenia — bialej nicosci i czarnej wszechobecnosci, to do-
prowadzenie obrazu filmowego do struktury binarnej przy jednoczesnym zwréce-
niu uwagi na wpisujace si¢ miedzy te dwa bieguny zaleznosci. Debord cofa si¢ do
poczatkéw obrazu, powtarza moment narodzin widzenia, aby przesledzi¢ proces
komplikacji czystych form wizualnych. W tym sensie istotna jest nie tyle sama
izolacja elementarnych form widzenia, ile to, co nastgpuje w efekcie wlaczenia czy-
stych form w uzalezniong od siebie relacj¢ wspStwystgpowania. Obraz znajduje
si¢ zawsze pomi¢dzy stowem a materia, symbolem i rzecza, nigdy nie siggajac ani
poziomu czystej warstwy symbolicznej, ani nie upodabniajac si¢ catkowicie do rze-
czywistosci materialnej. W swoim krytycznym nastawieniu Debord chce siggnad
punktu zerowego obrazu, momentu jego zwigzania si¢ ze stowem, aby w kolejnych
swoich filmach prze§ledzi¢ problem izolacji obrazu w spoleczeristwie spektaklu.
Powtarza wigc obraz poczatku dla celéw jego zatrzymania, a te zabiegi, by tak po-
wiedzie¢: interpunkcyjne”, wiaza si¢ z jego projektem krytyki spofecznej. Na tym
whasnie polega polityczno$é jego filméw.

Nie sposéb wigc oddzieli¢ pierwszej z zaproponowanej przez Agambena stra-
tegii montazowej od kolejnej, silnie z nig zwiazanej i stuzacej podobnym celom.
Drugim z warunkéw mozliwosci kinowego montazu, o ktérym wspomina wloski
filozof, jest zatrzymanie. Nazywa je ,rewolucyjnym zerwaniem”, ponownie si¢ga-
jac przy tym do termmologu Benjamina. Samg praktyke zatrzymania kinowego
obrazu Agamben poréwnuje do poezji i jej specyficznego, odmlennego od prozy
charakteru. Elementami, ktére zdecydowanie przynaleza tylko do $wiata poezji,
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i ktére swoja funkcja przypominaja montaz filmowy, sa cezura oraz przerzut-
nia. Obydwa $rodki stylistyczne opieraja si¢ na wprowadzeniu cigcia, zawiesze-
nia w przeptywie stéw, przy czym cezura dzieli wers i przecina stope rytmiczna,
a przerzutnia zaburza skfadnig i jej rytm, dokonujac przeniesienia wyrazu do innej
czgdci wiersza. Efektem ma by¢ wprowadzenie rozdzwicku do struktury sklad-
niowo-intonacyjnej, a wigc zwarcia pomi¢dzy sfowem (jego znaczeniem) a glosem
(wypowiadanym dzwigkiem). To samo miat na mysli Gilles Deleuze, kiedy méwit
0 ,jakaniu si¢” Godarda w odniesieniu do jego programéw telewizyjnych?, o byciu
cudzoziemcem we wlasnym jezyku. W owym jakaniu si¢, w rozbieznosci miedzy
tym, co si¢ méwi z niepewnoscia w glosie, a tym, co chcialoby si¢ powiedzie¢, thwi
istota zawieszenia. Polega ona na wskazywaniu momentu prawdy jezyka/obrazu,
ktéra z kolei opiera si¢ na wskazaniu samego aspektu komunikowalnosci jezyka czy
obrazowosci obrazu. Cezura i przerzutnia w poezji przerywaja sktadnie, i tym sa-
mym aktem zerwania spéjnego, ptynnego rytmu wskazuja na jej znaczenie i punkte
formowania sie.

Poetyka Deborda funkcjonuje na tych samych prawach. Jego metoda zatrzy-
mywania obrazéw wraz ze staltym przeplywem komentarzy z offu wskazuje na
rozdzwigk, jaki dokonuje si¢ migdzy obrazem a jego znaczeniem. Jak méwi o tym
Agamben, ,nie jest to jedynie sprawa chronologicznej pauzy, lecz raczej wladzy
techniki zatrzymania, ktéra dziata na sam obraz, wyciagajac go z wtadzy narradji,
tym samym umozliwiajac ukazanie jej samej””. Dlatego tez zatrzymanie obecne
w dwéch pierwszych petnometrazowych filmach Deborda nierozerwalnie faczy si¢
z powtdrzeniem, obustronnie dopetniajac znaczenie i cel wykorzystania obydwu
srodkéw stylistycznych (i krytycznych). W Wyeiu na czes¢ Sadea obraz zostaje cal-
kowicie zatrzymany, unieruchomiony w skrajnosci swoich wizualnych mozliwo-
§ci. Pozbawiony ruchu i narracji pozwala przyjrze¢ si¢ poczatkom, ktére wprawity
w ruch obraz i zaczgly konstruowacé jego wizualne formy w zwigzaniu si¢ ze sto-
wem i formami nalezacymi juz do zdefiniowanego uniwersum widzialnosci. Od-
stania si¢ w tym punkcie figura Agambenowskiego gestu i jego utraty, co Debord
pokazuje w Spoleczeristwie spektaklu za pomoca izolowania obrazéw w kadrze.
Pokazujac ich wykrojony z calosci charakter, dokonuje diagnozy funkcjonowa-
nia estetycznych form zycia w obrebie spektaklu. Méwiac o modzie, rozrywce
czy utowarowieniu, odwotuje si¢ do procesu przechwycenia do§wiadczenia przez
spektakl i podporzadkowaniu form bycia w §wiecie przez logike estetyki, ktéra
rzadzi rynek. Przejscie migdzy punktem zerowym obrazu a utowarowieniem zycia
jest wigc tym samym, czego dokonuje Agamben w swoich genealogiach sztuki
nowoczesnej czy analizach upadku gestu w nowoczesnosci.

Powtérzenie oraz zatrzymanie funkcjonuja u Deborda w nierozerwalnej struktu-
rze, uzupelniajac si¢ nawzajem i formutujac warunki mozliwosci techniki montazo-
wej, ktéra stosuje on w swoich filmach. Te dwa konstytutywne elementy montazu
stanowia dwie antypody, mi¢dzy ktérymi znajduje si¢ obraz i tylko w ten sposéb moze
on podtrzymywaé swoje trwanie. Z jednej strony powtdrzenie jest nieskoiczonym
powieleniem niezaktualizowanych obrazéw, ukazaniem jego nieograniczonej poten-
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cjalnosci, z drugiej zas zatrzymanie jest punktem zerowym, ktéry pozwala wykorzeni¢
obraz z jego umocowania w aktualizujacym si¢ na mocy spektaklu trwaniu. Obydwie
praktyki montazowe wiaza si¢ z gestem profanacyjnym w rozumieniu Agambena
i daza do odzyskania ptynnosci dziatania oraz potencjalnosci w tym, co zostato prze-
chwycone przez mechanizmy logiki spektaklu.
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Giorgio Agamben’s theory of cinema poetics
and cinematic art of Guy Debord

The main purpose of my paper is to introduce a new approach to visual
and cinema studies that redefines the idea of image in its traditional, aestheti-
cal status. One of several philosophers that have got engaged in polemics with
Deleuzian film theory, presented in a two-volume book Cinema 1. The move-
ment-image, Cinema 2. The time-image, Giorgio Agamben introduced his own
new theoretical proposition. He suggested replacing the fundamental aesthetical
understanding of image with the rather ethical and political idea of the gesture.
By criticizing the Deleuzian semiotic taxonomy of images he entered the discus-
sion on contemporary film theory with a completely fresh approach. In my paper
I will not only present his core ideas on film theory studies but also explain what
the consequences of his theory are on the studies of images in contemporary
culture. Agambenian ideas do not simply focus on film theory but rather reflect
a specific condition of society and culture that he has examined throughout
his academic career. Basing on his philosophy I will then introduce the works
of Guy Debord and his artistic strategy that I suggest analyzing with references
to Agambenian philosophy. By basing my analysis on the two most important
and meaningful films by Debord, I seek for connections between their critical
and political dimensions and the core concepts created and developed by the
Italian philosopher — gesture, potentiality, difference, repetition, etc.
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