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tukasz Zaremba

trz obrazéw w kryzysie. Dokumentalnos¢ sztuki wedtug T.J.

Demosa

T.J. Demos, The Migrant Image. The Art and Politics of Documentary
during Global Crisis, Duke University Press, Durham-London 2013.

T.J. Demos, Return to the Postcolony. Specters of Colonialism in

Contemporary Art, Sternberg Press, Berlin 2013.

Im bardziej [wspotczesne obrazy dokumentalne] stajq sie bezposrednie, tym
mniej jest w nich do zobaczenia. Im bardziej zblizamy sie do rzeczywistosci, tym

mniej zrozumiata sie staje.

Hito Steyerl, Documentary Uncerta/ntyl

W latach 1968-1969 na zamowienie jednego z biur
rzqdu Libanu mtody fotograf, Abdallah Farah, wykonat

serie barwnych zdjec przedstawiajqcych petng THE MlGRHNT IMHGE
architektonicznego przepychu wizje libanskiej riwiery.
Fotografie ukazywaty miejskie nabrzeza wypetnione
luksusowymi hotelami, kurortami oraz ciggngcymi sie po
horyzont liniami szerokich asfaltowych drég obsadzonych
drzewami palmowymi i parasolami. Wykorzystano je
nastepnie jako pocztéwki promujgce wyidealizowany
nowoczesny Bejrut konca lat 60. (kartki mozna zresztg

podobno wciqz dostac, choc miejsca na nich T J []EMDS

przedstawione juz dawno nie istniejq). Gdy siedem lat

poézniej wybuchta wojna domowa, Farah,
.fotograf-piroman”, rozpoczgt wypalanie negatywoéw w sposéb odpowiadajgcy
zniszczeniom rzeczywistych krajobrazéw. Dokumentowat zdarzenia wojenne

i skrupulatnie powtarzat je na zrodtowych kliszach. Nastepnie za namowg

matzenstwa libanskich artystéw, Joany Hadjithomas i Khalila Joreige’go,
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zdecydowat sie opublikowacd przetwarzane przez poéttorej dekady (1975-1930)
obrazy w formie serii osiemnastu Pocztowek wojny. Fotografie, przepetnione
soczystymi, petnymi barwami wielkomiejskich i nadmorskich krajobrazéw, w wersji
noszqcej slady zniszczen wojennych z jednej strony zblizajqg sie do abstrakcyjnych
pejzazy barwnych, z drugiej - przypominajq dwadziescia lat pdzniejsze telewizyjne

i fotograficzne widoki nocnych bombardowan miast Bliskiego Wschodu.

Wojna oraz zwigzane z niq zniszczenia dokonujq sie w tym wypadku w samej materii
obrazu. Niektére ponadpalane, niemal podziurawione negatywy odksztatcajq sie

w ogniu do tego stopnia, ze tracq ksztatt wymiarowego zdjecia. Nie sq zatem
jedynie przedstawieniem wyidealizowanej przesztosci, ale takze ucielesnieniem jej
przemian, materializacjq proceséw historycznych. Jako takie oddajg rowniez
niejednoznacznq relacje wojny i obrazu, w ktérej, wbrew dominujgcym narracjom,
obraz nie jest wytqcznie narzedziem konfliktu zbrojnego, ale takze jego uczestnikiem,
ofiarq, a moze rowniez - zastanawia sie w kontekscie tego projektu Jacques

Ranciere - bytem, ktéry na owq przemoc moze zoreogowoc’:g.

Gdy w dodatku uwzglednimy to, ze opisywane zdjecia nie
sq dzietem fikcyjnego Abdallaha Faraha, lecz pary
wspodtczesnych artystow, ktorzy ,wywotujq” je (lub
komentujq) w kolejnych odstonach projektu Cudowny

Bejrut (Wonder Beirut, 1998-2008)%, przygotowujqc

takze petng dokumentacje uwierzytelniajgcq nie tyle

Joana Hadjithomas, Khalil Joreige, z

fikcyjnq opowiesc o ,fotografie-piromanie’, ile sam

. . . L 3 serii Cudowny Beirut (Historia
historyczny i materialny status obrazow i ich naruszen,
fotografa-piromana), 1998-2006; fot.

wowczas skomplikuje sie jeszcze bardziej miejsce dzieki uprzejmosci artystow.
pocztowek nie tylko w czasie i przestrzeni, ale tez na osi

prawda-fatsz. Z pewnosciq, jak twierdzq krytycy, pokazywane w kontekscie
dzisiejszej odbudowy Bejrutu ujawniajq fikcyjnos¢ aktualnego projektu lub
przynajmniej niejasny status dqzen do rekonstrukgji i ,wtérnego nadania
autentycznoséci” architekturze miasta - dqgzen opartych miedzy innymi na
odrzuceniu pamieci o dtugiej wojnie domowej4. Jednak dla T.J. Demosa,
amerykanskiego krytyka i teoretyka sztuki, autora wydanych w 2013 ksigzek The
Migrant Image oraz Return to the Postcolony, najwazniejszq cechq tego projektu
oraz punktem wyjscia interpretacji jest sposodb, w jaki fikcyjnosc i fikcjonalizacja tych

zdjec problematyzujq reprezentacje.
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Namyst nad reprezentacjq nie jest jednak celem samym
w sobie i nie sprowadza sie do poszukiwania
samozwrotnosci przedstawien i odsuptywania ich
efektownych wewnetrznych zapetlen. Raczej Swiadomosé

reprezentaciji, jej pracy, narzedzi, spotecznych

i estetycznych uwiktarh ma byc¢ punktem wyjscia do
przeksztatcania jej samej oraz warunkow jej Joana Hadjithomas, Khalil Joreige, z
funkcjonowania. Nie chodzi zatem o afirmacje réznicy serii Cudowny Beirut (Historia

. S . L Lo fotografa-piromana), 1998-2006; fot.
pomiedzy sferq fikcji a rzeczywistosciq, lecz przeciwnie:

wzmocnienie ich wzajemnej, bliskiej i nierozerwalnej crisid uprzejmosel artystow.
relacji (tak jak celem Hadjithomas i Joreige’'go nie jest ani ikonoklastyczne niszczenie
obrazow, ani nostalgizacja utopijnej przesztosci reprezentowanej w zrédtowych
widokach Bejrutu). Dlatego o Cudownym Bejrucie Demos w The Migrant Image

pisze:

naruszanie reprezentacji nie jest po prostu dziataniem negatywnosci, lecz
takze produktywnego zaangazowania, pozwalajgcego skonfrontowac sie
z traumatycznymi wtasciwosciami relacji z reprezentacjq. Niszczenie obrazu

wytwarza nowy rodzaj obrazu” (M/, s. 187)°.

Tym, co te ,fikcyjne” dzieta uwidaczniajq, jest wspdtczesna
ucieczka od reprezentacji okreslonych elementow
przesztosci; tym, co przywracajq, nie jest jednak po
prostu zapomniana przesztos¢ ani ciqgtosc historii, lecz

zwiqzane ze statusem tej przesztosci ,uspione” obrazy,

ktorych czasowos¢ nietatwo ustalic. Ich materialnosc

Joana Hadjithomas, Khalil Joreige, z

sama jest rodzajem dokumentacji, ktérej ,niepewnosc”
serii Cudowny Beirut (Historia

jak powiedziataby Hito Steyerl) odpowiada niepewnej
(J P Y yerD P P ) fotografa-piromana), 1998-2006; fot.

obecnosci (nieobecnosci) sladow i pamieci wieloletniej dzieki uprzejmosci artystéw

wojny w dzisiejszym Libanie.

Choc¢ w The Migrant Image projektowi Cudowny Beirut poswiecono niespetna trzy
akapity, nie oddajgc sprawiedliwosci wielowgtkowemu dzietu libanskich artystow,
Lpocztowki wojenne” mogtyby réwnie dobrze odegrac role jednego z podstawowych
obiektéw teoretycznych jego opowiesci o wspodtczesnym dokumencie w kontekscie

politycznych zadan sztuki. Zresztg sam autor posrednio to sugeruje, umieszczajqc
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jednq z nich na oktadce. Zniszczony obraz (zniszczonego) libanskiego wybrzeza
zapowiada wiele waznych napie¢ wyznaczanych przez dzieta sztuki i ich
rozbudowane analizy wypetniajgce obie wydane w zesztym roku rozprawy Demosa
- wazne, choc¢ z réznych powodow kontrowersyjne propozycje z gatunku krytyki

i teorii sztuki, ktére komentujqc dzieta artystyczne, proponujq ogolniejsze estetyczne

i kulturoznawcze diagnozy wspotczesnosci.

Pierwsza z nich, obszerniejsza i lepiej skomponowana praca, The Migrant Image,
przyjmuje forme (pamietnika z) podrézy, a wiasciwie serii podrozy, z réznymi
punktami startowymi i przesiadkami, odprawgq i portem docelowym. Ksigzka,
poswiecona odpowiedzi sztuki wspotczesnej na dziatania globalnego kapitalizmu,
skupia sie na artystycznych wcieleniach figur opisujgcych kondycje
.podporzgdkowanego innego” w ogolnoswiatowym systemie
ekonomiczno-estetycznym: przede wszystkim Agambenowskich figur stanu
wyjatkowego, obozu i nagiego zycia oraz rozwijanej réwniez za Etiennem Balibarem
i Homi Bhabhg koncepcji migranta (w opozycji do sugerujgcych biernosc figur
wygnanca czy uchodzcy). Demos pyta w niej o to, jak ruchome obrazy sztuki
wspotczesnej reagujq na dziatania i jezyki globalizacji, ktora nie zostaje tu opisana
jako przechodzqca kryzys, ale jako nieustajqcy kryzys sam w sobie, ,kryzys globalny”,

jako epoka

rosngcych ekonomicznych nieréwnosci oraz przeptywu migrantow
i uchodzcow na potnoc [...] sfera wspotdzielona przez neoliberalne dgzenia
do wolnosci kolejnych rynkow, demokratyczng partycypacie, polityke

ekonomicznej nierownosci, bezpanstwowosc i konflikty zbrojne” (M, s. xiii).

The Migrant Image przedstawia zatem globalizacje jako utopie przybierajqgcq rozne
formy w zaleznosci od odbiorcow. Kusi ona obietnicami niezakiéconego
przemieszczania sie ludzi i idei (trafiajgcymi rowniez do niektorych lewicowych
badaczy mozliwosciami emancypacji i demokrotyzocjie) albo wizjq ,postpolitycznej,
demokratycznej zgody, miedzynarodowej rownosci ekonomicznej” (M, s. 23),
(przekonujqcqg zwtaszcza neokonserwatystéw wyobrazajgcych sobie swiat na wzor
wyidealizowanego zachodniego rynku rodem z Habermasa). Tak rozumiana
retoryka globalizacji stuzy przede wszystkim ekspansji rynkowej, poszerzaniu
terenow zbytu, a zwtaszcza ,zapasow” sity roboczej, faktycznie powodujqc raczej

zaciesnianie wybranych granic (przyktad Unii Europejskiej jest tu modelowy7),
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powiekszenie swiatowych nieréwnosci i zahamowanie mobilnosci, a z pewnoscig
wolnosci przemieszczania. Krytykujgc retoryke globalizacji i multikulturalizmu,

a takze zwigzany z nig mit wolnego przemieszczania sie - romantyzowanego
nomadyzmu - Demos nie poprzestaje na wskazaniu miejsc i 0osob, ktorym kolejne
mury, granice, warunki ekonomiczne czy stany wyjgtkowe nie pozwalajq realizowac
tej utopii. Nie poprzestaje réwniez na wskazaniu rzeczywistych mechanizmow
wykorzystujgcych te schematy retoryczne - wielkich ponadpanstwowych korporacji,
ktérych interesy stojq za ,uwalnianiem” rynkow, deregulacjq i brakiem kontroli
organizmow panstwowych nad globalng ekonomiq. Jego podstawowym celem jest
jednak nie tyle oskarzenie, ile znalezienie wtasciwego sposobu ukazywania
wykluczen i wykluczonych. Uznajqc za Rancierem polityczng wage estetyki
(rozgrywajqcq sie w obszarze tego, co postrzegalne; co reprezentowalne i jak
reprezentowane), Demos poszukuje obrazoéw, zdolnych odda¢ pozycje
zmarginalizowanych, ,artystycznie ukazac zycie pozbawione reprezentadji
politycznej” (Ml, s. xv) - przedstawia¢ je zgodnie z jego stanem i statusem, zarazem
nie sprowadzajqc go do zadnej pojedynczej istoty: nie tylko ,nielegalnego” (jak chce
prawica), ale rowniez ,ofiary” — biernej, poszkodowanej, bezsilnej (M/, s. 246).

W efekcie chodzi rowniez o zasadnicze przedefiniowanie ram, formut i warunkow
reprezentacji, zakwestionowanie podstawowych ,porzgdkow wizualnych” czy, jak
powiedziatby Mirzoeff, ,kompleksow wizualnosci”®. Obrazy tego rodzaju autor The
Migrant Image sledzi miedzy innymi w pracach Steve’a McQuinna, Ahlam Shibli, Yto
Barrady, Ursuli Bieman, Walida Raada, Emily Jacir i wielu innych wspotczesnych

artystow wykorzystujgcych przede wszystkim media ruchomego obrazu.

W Return to the Postcolony obszar (przynajmniej
geograficzny) zainteresowan Demosa jest bardziej
ograniczony, lecz wciqz pozostaje zwiqzany z politykg
i estetykq globalizacji, chocby o tyle, o ile przedrostek

.post-" w stowie postkolonializm wciqz najczesciej

oznacza ,neo-", co objawia sig zastgpieniem militarne;
i administracyjnej kontroli nad koloniami kontrolg ekonomiczng i polityczng nad
pozornie niezaleznymi bytami panstwowymi (RP, s. 12). Przede wszystkim jednak
tematem pigciu esejow - poswigconych kolejno dzietom Svena Augustijnena,
Vincenta Meessena, Zariny Bhimji, Renzo Martensa i Pietera Hugo - jest

rekonstrukcja ,widmowej poetyki” sztuki wspodtczesnej w kontekscie kolonialnej
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przesztosci. Podobnie jok w The Migrant Image, podstawowym zatozeniem
porzgdkujgcym myslenie Demosa jest tu zgodnosc statusu, pozycji czy kondycji
obrazu i tego, co obrazowane. Nie zwraca sie zatem ku gestom bezposredniego
przywrocenia widzialnosci tym osobom czy tematom, ktorzy/ktére jej nie posiadajq,
poszukujgc w zamian obrazow w samej swojej formalnej organizacji
odpowiadajgcych statusowi wykluczonych z reprezentacji politycznej oraz
estetycznej (nieposiadajqcych srodkow produkcji — rowniez wizualnej czy medialnej).
Udaje mu sie zatem uniknq¢ podstawowego btedu pozornie postepowej polityki
widzialnosci, jakim jest esencjalizacja wykluczonego, odebranie mu sprawczosci

i wpisanie w dominujqce schematy przedstawiania. Logiczng konsekwencjq tych
prob bedzie rowniez wskazanie form obrazowania, ktore przedefiniujg warunki

i schematy reprezentacji, rozbijajgc dominujgce opozycje (choc¢by widzialny -

niewidzialny) i gatunki przedstawienia.

Poetyka widmowosci” sztuki wspodtczesnej, dos¢ swobodnie zapozyczana

z Derridianskich rozwazan o widmie i nawiedzeniu, odpowiadac ma ontologicznemu
statusowi kolonialnej przesztosci, ktéra wcigz ,nawiedza” spoteczerstwa dawnych
kolonizatoréow i kolonizowanych. Jej autorami staje sie w ujeciu Demosa pokolenie
artystow urodzonych na przetomie lat 60. i 70., czeSciowo wyrastajgce w czasach
mitow i narracji o utraconych koloniach (,Nic ham nie przywraéci Konga®, mowi
belgijskie powiedzenie), dostrzegajqce jednak rowniez sprzecznosci, luki,
niezgodnosci w narracjach starszego pokolenia. To oni budujg nowy system
estetyczny, ,poetyke widmowosci, estetyke duchdéw, przy pomocy najrozniejszych
srodkéw wyrazu” (RP, s. 30): wyboru scenerii i krajobrazéw (cmentarzy, miejsc
pamieci, miejsc kazni, ruin), zestawien obrazu i tekstu (komentarzy zewnetrznych
wobec opowiesci), dzwieku (np. komentarzy muzycznych), a przede wszystkim
whasciwosci wizualnych (ciemnosci i jasnosci, zmiany punktu widzenia, montazu itd).
Ich celem nie jest jednak (wytqcznie czy przede wszystkim) weryfikacja ktamstw,
wysmianie dominujgcych zachodnich narracji ani zastgpienie ich inng, wtasciwg

opowiesciq.

Obie ksigzki Demosa tqczy bowiem réwniez swoiste rozumienie dokumentalnosci

i miejsca dokumentu w sztuce®. Przetamujgc opozycje pomigedzy prawdziwym

a fatszywym (na rzecz tego co fikcjonalne), realnym a nierealnym (na rzecz tego, co
potencjalne), a przede wszystkim komplikujgc relacje pomiedzy przesztosciq

a terazniejszosciq (na rzecz spekulacji o mozliwych przesztosciach i przysztosciach),
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Luspione” i ,widmowe” obrazy multiplikujg narracje
historyczne oraz prébujq otwierac przysztosé na mozliwe
scenariusze. W The Migrant Image taki status -
analogiczny do przywotanych na poczqtku Pocztowek
wojny Hadjithomas i Joreigego - posiadajq migdzy
innymi niektore obrazy Otolith Group (seria Otolith,
2003/2007/2009), z perspektywy fantastycznej
przysztosci (future past perfect) kwestionujgce
dominujqce przekonania o rzekomo z gory

zdeterminowanej historii (i terazniejszosci joko

nieuchronnej konsekwencji jedynej mozliwej drogi) -

Rabuh Mroué, The Inhabitants of

braku alternatywy dla ekonomicznego liberalizmu
) . Images, 2009.

w epoce thatcheryzmu, a takze wspotczesnego

ogolnoswiatowego neoliberalizmu. Wtasnie tego rodzaju wykroczenia poza

tradycyjnie wigzane z dokumentem opozycje - takze widzialne-niewidzialne czy

odstonigete-ukryte — stanowiq jedno z podstawowych kryteriow doboru dziet

analizowanych w obu ksigzkach Demosa, definiujgcego nowe estetyczne formy oraz

cele dokumentu tworzonego w obrebie sztuki.

Demos wybiera narzedzia obrazowania (film, wideo, fotografia - ruchome obrazy
bgdz obrazy wprawiane w ruch) wciqz pozbawione pewnego miejsca w hierarchii
mediéw artystycznych, a zazwyczaj kojarzone z funkcjg dokumentalng i za ich
pomocq probuje rozbi¢ tradycyjne opozycje nig rzqdzgce (poczgwszy od
przeciwstawienia gatunkéw artystycznych i dokumentalnych). ,Niepewnos¢
dokumentalnosci” - jak nazywa to zjawisko Hito SteyerI:LO - czy po prostu fikcja

i fikcjonalnos¢ wpisane w kazdy dokument nie sq tu argumentami przeciw obrazowi
dokumentalnemu, lecz wtasnie za wykorzystaniem obrazow do dokumentowania
rzeczywistosci (przede wszystkim tej aktualnej, w ktérej jednak przesztosc wcigz
odgrywa - czesto w sposéb niewidoczny - istotnq role), a takze za wykorzystaniem
narzedzi sztuki w gatunkach dokumentalnych. Bliska zwigzek rzeczywistosci i fikcji

ma w ujeciu Demosa dwa zrodta.

W Return to the Postcolony zrodtem tym sq rozpoznania Bruno Latoura i innych
historykow nauki (o w obszarze sztuki zwtaszcza Anselma Franke'!), mowigce
0 niemozliwosci podtrzymywania rozroznienia pomiedzy tym, co nowoczesne,

racjonalne, obiektywne, a tym, co nieoswojone, animistyczne, fetyszystyczne;

.Widok" 5 (2014) 7/16



tukasz Zaremba Strzepy obrazow w kryzysie. Dokumentalnosc sztuki wedtug T.J.

o niemozliwosci utrzymania panowania nad przedmiotami (a zatem i narracjami).
Jest to trafnie dobrany kontekst teoretyczny, opozycje te tkwig bowiem w samym

rdzeniu narracji (post)kolonialnych. Sztuka je porzucajgca

nie rezygnuje jednak z préb uchwycenia senséw doswiadczen historycznych
ani nawet z ujawniania i krytyki fatszerstw i ktamstw neokolonialnego
rewizjonizmu. Te zatozenia prowadzq raczej do wytworzenia tego, co
mozna nazwac fikcjg dokumentalng, filmowq opowiesciq, kinem afektu,
esejem filmowym czy dokumentem performatywnym. Zatarcie granic
pomiedzy faktem a fikcjq, dokumentem a opowiesciq, sprawia, ze to jezyk
literacki, spekulatywny i estetyczny, staje sie wtasciwym obszarem
poszukiwan metody, ktéra nie oznacza porzucenia prawdy, ale w zamian
dostrzega jg w zestawieniach, konfliktach, cieniach dyskursu historycznego,

wyobrazen medialnych i spotecznej rzeczywistosci” (RP, s. 18).

Dlatego w esejach zebranych w Return to the Postcolony
Demos wielokrotnie zwraca sie ku narracjom ,sprawcow”,
nierzadko bezposrednio oddajqc im gtos. Wraz

z Vincentem Meessenem zastanawia sie nad
przemilczeniami w osobistej antykolonialnej narracji
Rolanda Barthes'a, ktérego dziadek Louis Gustave Binger
- znany nam ze zdjecia w quasi-biografii Roland Barthes,
z ktérej dowiadujemy sig jedynie, ze ,na staros¢ sie nudzit the grandchild,

Roland Barthes,

[..]inie miat udziatu w dyskursie"12 - w latach 80.

dziewietnastego wieku przywtaszczyt dla Francji

Roland Barthes (po lewej) na

Wybrzeze Kosci Stoniowej; oraz poszukuje mtodego pogrzebie dziadka.
czarnoskorego zotnierza salutujgcego w 1955 roku we francuskim mundurze na
oktadce ,Paris Match” (oktadce o ktoérej Barthes pisze w Mitologiach, antykolonialne
uwagi przeplatajqgc, jak wiadomo, potwornie nudnym wyktadem z podstaw
semiotyki13). W innym eseju wspdlnie z belgijskim artystg Svenem Augustijnenem
Demos przystuchuje sie rewizjonistycznej narracji o kryzysie kongijskim” -
zabojstwie Patrice'a Lumumby w 1961 roku. Oko Augustijnena w obrazie
zatytutowanym Spectres (2011) podqza za Jacquem Brassinnem de la Buissiére,
niegdys belgijskim urzednikiem w Kongo, a na przetomie lat 80. i S0. historykiem
.kryzysu kongijskiego”, za wszelkg cene probujgcym ocali¢ belgijskg niewinnosc

przynajmniej w kwestii zabdjstwa pierwszego kongijskiego premiera. W jednej

.Widok" 5 (2014) 8/16



tukasz Zaremba Strzepy obrazow w kryzysie. Dokumentalnosc sztuki wedtug T.J.

z najbardziej poruszajqcych scen filmu kamera towarzyszy nocg bytemu
belgijskiemu urzednikowi w poszukiwaniach miejsca smierci Lumumby - Brassinne,
pokazujgc miejsce zbrodni, oswietlony lampami auta, odtwarza sceng sprzed niemal
potwiecza. ,Wyrafinowane wizualne srodki znoszg granice pomiedzy przesztosciq

a terazniejszosciq, faktem i wyobrazeniem, tym, co widoczne, a tym, co widmowe.
Brassinne uswiadamia sobie swojg makabryczng choreografig, a widz uswiadamia
sobie jego opetanie nieracjonalnym popedem odkrycia prawdy”, a wtasciwie
podtrzymania za wszelkg cene swojej narracji i swojej w nig wiary (RP, s. 40).
Decydujqc sie na niebezpieczny krok oddania gtosu kolonizatorowi, Augustijnen
zachowat - zauwaza Demos - wszelkie narzedzia obrazu przynaleznego sztuce,
pozwalajgce mu subtelnie skomentowac te opowiesc, wykadrowac jg wtasciwie, a w
narracji ,sprawcow” ukaza¢ nawiedzajqce jg widma przesztosci, uobecniajqce sie

w lukach, sprzecznosciach, gestach i przejezyczeniach.

Stabosciq Return to the Postcolony jest jednak jej
fragmentarycznosc. Zgromadzone w ksigzce eseje —
publikowane uprzednio jako niezalezne teksty katalogowe

- powtarzajq niektére swoje rozpoznania oraz nie

podsumowujq dostatecznie innych, pozostawiajqc
czytelniczke z zadaniem rekonstruowania wyraznej Sven Augustijnen, Spctres, 2011.
koncepcji poetyki i ontologii widm. Ksigzka pozbawiona zakorczenia stanowi wazng
lekcje przypatrywania sie¢ widmowym obrazom, nie proponujqc zarazem spojnego

wyktadu ,poetyki widmowosci”.

Inaczej jest w przypadku The Migrant Image. Choc¢ takze ta praca sktada sie

z rozdziatéw budowanych wokoét poszczegoinych dziet lub artystow, a wiele opisow
konkretnych rozwigzan formalnych z koniecznosci sie powtarza, Demosowi udaje sie
uporzqdkowac podroéz i uchroni¢ nas przed efektem znuzenia podobnymi widokami
(w dodatku nieostrymi, a nawet ,nieprzedstawiajgcymi”). Podstawg sztuki
dokumentalnej staje sie tu, silniej niz w drugiej ksigzce, mysl Jacquesa Ranciere'a,
wedle ktorego, ,«to, co sie wydarzyto» jest bezposrednio uzaleznione od rezimu
prawdy, od rezimu uwidaczniania swej wtasnej koniecznosci [...] Realne musi
przybrac postac fikcji, aby dato sie o nim myslec. [..]"*. Jednak stawka jest w tym
wypadku o wiele wieksza niz rozbicie lub podtrzymanie rozréznienia na historie

i historie (opowiesci). Przedstawianie historii jest bowiem zdaniem Ranciere’a

sprzezone z mozliwosciq dziatania historycznego. ,Polityka i sztuka (podobnie jak
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wiedza) budujq «fikcje», to znaczy materialne rekonfiguracje znakéw, obrazow

i relacji miedzy tym, co widzimy, a tym, co méwimy, miedzy tym, co robimy, a tym, co
mozemy zrobi¢"'®. Tu wasnie, w skrécie, ma zasadzaé sie znaczenie obrazéw
artystycznych - w przedefiniowaniu tego, co mozna zobaczyc, i tego, jak patrzymy.
Nie moze ono sig jednak zrealizowac na zasadzie ,podobienstwa” (,cos
wystarczajqcego, by zajgc¢ miejsce oryginatu”), lecz przyjg¢ musi forme

6

,,niepodobierﬁstwc:"1 , rozziewu, niedopasowania, zawieszenia codziennego

rozpoznania:

Z jednej strony chodzi o przemianeg skonczonych i zrozumiatych wytworow
wyobrazni w obrazy nieprzejrzyste, gtupie, zaktocajgce medialny strumien
przedstawien. Z drugiej natomiast chodzi o to, by ozywi¢ przedmioty

uzytkowe lub zobojetniate obrazy medialnego obiegu, aby obudzi¢ w nich

moc sladow wspaolnej historiil/.

Dlatego w ujeciu zaproponowanym przez Demosa sztuka podejmujqca ,krytyke
obrazow” w jezyku obrazéw nie porzuca dgzenia do prawdy, lecz destabilizujgc
widzenie i podajgc w watpliwos¢ status dokumentéw, dowodow i swiadectw (i
ozywiagjqc je zarazem), wytwarza przestrzen dla nowych wizji przysztosci (Ml s. 197).
Czy w przypadku wykreowanego przez artystéw archiwum fikcyjnych obrazéw
Cudownego Bejrutu czy tez prac takich jak Mieszkaricy obrazow (2009) Rabiha
Mroué - gdzie obrazy stajq sie przestrzenig niemozliwych spotkan postaci
historycznych (duchéw) — wizualna i polityczna ,niepewnosé¢ dokumentalnosci” ma
otwierac potencjalne rozwigzania, mnozy¢ scenariusze, przeciwstawiac sie

dominujgcym wizjom.

Analogiczng role obraz petni w odniesieniu do
wykluczonych podmiotow — w Gravesand (2007)

i Western Deep (2002) Steve'a McQueena, zdaniem
Demosa dochodzi nie tylko do ukazania niewidzialnych
(wyjgtkowo szerokich) margineséw globalnego

kapitalizmu - pracy robotnikow w Kongu czy gornikow

wydobywajqgcych ztoto w kopalni w Republice
Potudniowej Afryki — ale réwniez do zaburzenia porzgdku  Steve McQueen, Western Deep, 2002.
obrazowego. Widmowe obrazy nie spetniajq typowych wymagan ani nie realizujq

zwyczajowej poetyki dokumentu. Filmy McQueena nie oskarzajqg konkretnych
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korporacji ani osdb odpowiedzialnych za warunki pracy, nie wskazujg winnych - jesli
dzieto to jest tradycyjnq interwencjq politycznqg, to dotyczy ona catego, ,globalnego”
systemu, jesli jest réwniez dziataniem estetycznym (i tym samym politycznym), to
dlatego, ze nie pokazuje tego, czego oczekujemy (czy tez nie pokazuje w sposob,
ktérego oczekujemy). Dtugie sekwencje ciemnosci w Western Deep, wrazenie
zanurzenia kamery w przestrzen, wewnetrzna fokalizacja, slady, cienie, fragmenty
twarzy i brak petnych figur majq zdaniem Demosa oddali¢ obraz od esencjalizacji
podmiotéw — nadawania tym, ktorzy zostajqg wprowadzeni w pole widzenia,
jednoznacznych ksztattow, czy jak powiedziatby Ranciere - ,podobienstwa”. Demos
twierdzi, ze McQueen ,odmawiajqc ukazania gornikow jako ofiar, nadaje im status
niedookreslonych, a zatem ustawia w miejscu, gdzie niewiadome spotyka sie

z potencjalnym” (M/, s. 29).

Ksiqzke The Migrant Image zamyka omdwienie obszernego projektu Ayreen Anastas
i Rene Gabriego Camp Campaign (2006), multimedialnej, wielowgtkowej

i rozrastajqcej sie za sprawq udziatu widzéw i komentatoréw instalacji, wypetnionej
mapami, komentarzami, zdjeciami, filmami oraz naukowymi omoéwieniami (od
Agambena po Butler) obecnosci konstrukgji i idei obozu w historii Stanow
Zjednoczonych. Anastas i Gabrie, reprezentujqcy w ksigzce Demosa sztuke
polityczng po 11 wrzesnia, dziatajg nieuchronnie w kontekscie wyjetej spod prawa
ziemi niczyjej wiezienia Guantanomo, ukazujqc statq obecnosc formy obozu

w kulturze amerykanskiej, poczgwszy od obozow dla rdzennych Amerykanow, przez
obozy jenieckie dla Japonczykow, Niemcow i Wiochow podczas Il wojny swiatowej,
po obozy poszkodowanych przez huragan Katrina mieszkarncow Nowego Orleanu

i dzisiejsze obozy ,wyrzutkow” na obrzezach wielkich amerykarskich metropolii.

W ten sposoéb przyblizajgc oboéz zaréwno historycznie, jak i geograficznie, artysci
dokonujq dziatania nie tyle oswajajgcego, ile znoszqcego dystans. Zarazem jednak
ich staranne analizy prawne, historyczne, filozoficzne i przede wszystkim
geograficzne uzupetnione zostajq na tworzonej przez artystéw mapie fragmentami
o niejasnej roli i formie obcej tym ,analitycznym” jezykom - fragmenty poetyckie,
symbole, notatki nieznane geograficznym legendom, ,tworzqgc
poetycka/informacyjnq przestrzen dezorientacji. Tak jokby mapa robita pierwszy
krok ku przekroczeniu strachu, o ktérym informuje w swoim tytule [Fear Is

Something Our for Whom? For What?]" (Ml s. 229).

Przyktad dziatalnosci Anastas i Gabriego, starannie dokumentujqcych poszczegoine
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realizacje formuty obozu, wskazuje nie tylko potencjalnos¢ zwigzang

z przekraczaniem intuicyjnych granic praktyk sztuki, dokumentacji i aktywizmu, ale
rowniez pewne niebezpieczenstwa grozqce analizom Demosa. Otéz przyktadajqc
kategorie takie jak ob6z, nagie zycie czy migracja do zjawisk z roznych czesci swiata,
Demos momentami zbliza sie (podobnie jak jego patroni — Agamben czy Balibar) do
powtorzenia, wtasciwego strategiom globalizacji, gestu ujednolicenia. Innymi stowy:
nie wykonuje dostatecznego wysitku, ktory Dipesh Chakrabarty nazywa
.prowincjonalizacjq Europy” - rozumiang jako ,powigzanie mysli krytycznej, [pojec

i koncepcji teoretycznych] z miejscem”, a tym samym rewizje przydatnosci
wypracowanych w euroatlantyckim kontekscie kategorii do badan innych
regionéw18. Choc¢ w przypadku Demosa - o ile mozna to oceni¢ przy tak szerokim,
.globalnym” doborze lokalizacji i ,bohaterow” — efektem nie jest jeszcze ,komizm
btednych rozpoznan’, to jednak trudno oprzec sie wrazeniu, ze momentami spetnia
sie w tym przypadku inna grozba, przed jakq ostrzega Chakrabarty: grozba
dystansowania za pomocq gotowych pojec i zwigzanych z nimi schematow
analitycznych; dystansowania, ktére dobierane przez krytyka dzieta miaty przeciez
W swoisty sposob znosi¢!®. Ponadto, tqczenie mysli postkolonialnej, estetycznej,
artystycznej, politycznej i filozoficznej (Ranciere, Agamben, Derrida itd.), ktore na
0got w wykonaniu Demosa przebiega wyjgtkowo sprawnie, nie pozwala na uwazne
i wyczerpujgce przetestowanie zadnej poszczegolnej teorii. Te bowiem, ptynnie
przechodzqgc jedna w drugq, zostajg wykorzystane niemal wytqcznie w formie
przeplotu mniej lub bardziej ogdinych wskazowek interpretacyjnych,
niepodlegajqcych reinterpretacjom w obliczu analizowanych obrazéw ani wobec
siebie nawzajem (nie padnie tu wiec chocby pytanie, jak Agambenowskie ,nagie

zycie” ma sie do Ranciérowskiego ,obrazu nagiego” itd.“).

Pozostaje jeszcze jedna, fundamentalna kwestia dotyczgca obrazéw. Dotyczy ona
przeoczenia zasadniczego, cho¢ by¢ moze dostrzegalnego dopiero dzigki
imponujgcym i erudycyjnym analizom Demosa. Mianowicie, pragngc oddac
kryzysowq kondycje swiata nowoczesnego i nowoczesnego migrujgcego podmiotu,
podmiotu w ruchu, krytyk zwrocit sie ku ruchomym obrazom. Nie zauwazyt i nie
wykorzystat jednak tak podstawowe]j wiasciwosci obrazow jak ich wtasny ruch - nie

jako narzedzi uwidaczniania lub zastaniania, ale jako przedmiotow materialnych.

Wracajqc do otwierajgcej ten komentarz analizy Pocztowek wojny Joany

Hadjithomas i Khalila Joreigego, moglibysmy przeciez rozwazac znaczenie samego
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gatunku obrazow, ktérym postuzyli sie artysci -
pocztowki: narzedzia przesytania komunikatow stowno-
obrazowych pomigdzy ludzmi i przestrzeniami, ktore dla
pary artystow stato sie narzedziem komunikacji w czasie:

dialogu terazniejszosci z przesztosciq i mozliwymi

przysztosciami. Ulotnos¢, btahosé i codziennosc

Joana Hadjithomas, Khalil Joreige, z

pocztowki, jej sformalizowanie i niewazkos¢ gwarantujq

o o ) ) . serii Cudowny Beirut (Historia
jej przetrwanie i cyrkulacje. Sama w sobie dotyczy zas
fotografa-piromana), 1998-2006; fot.

przede wszystkim miejsca, obrazu miejsca, konserwaciji _— S .
dzieki uprzejmosci artystéw.
tego obrazu i (niemozliwosci) odzyskiwania go. Jest

formg obecnosci miejsca tam, gdzie go nie ma, i wowczas, gdy go nie ma.

Ruch, obieg czy cyrkulacja obrazow staje sie coraz czesciej — chocby w twoérczosci
Hito Steyerle1 albo pominietych przez Demosa artystow, jak Akram Zaataric?® czy
Francis A|y523 - nie tylko tematem sztuki jako ,krytyki obrazow”, ale réowniez jej
narzedziem, sposobem prowadzenia refleksji nad obrazami w jezyku obrazéow. Moze
okazac sie bowiem, ze przywigzanie do ruchomego obrazu filmowego samo nie
wystarczy do oddania ruchu jako kondycji tego, co przedstawiane - ale takze
kondycji wspotczesnych obrazdéw, wobec ktorych sala kinowa i snop swiatta

projektora sq zaledwie odlegtq, statyczng, archeologicznq przesztosciq, jesli w ogole

sQ one z nimi spokrewnione...

Publikacja powstata przy wsparciu finansowym Fundacji na rzecz Nauki Polskiej.

Artykut powstat w wyniku prac w projekcie Kultura wizualna w Polsce: jezyki,
pojecia, metaobrazy finansowanym ze srodkéw Narodowego Centrum Nauki,
przyznanych na podstawie decyzji numer DEC-2012/05/B/HS2/03985.

Przypisy

1 Hito Steyerl, Documentary Uncerteinty, ,Re-Visiones” 2011, nr 1, http://re-

visiones.imaginarrar.net/spip.php?article37, dostep 1 marca 2014.

2 T.J. Demos przywotuje kilka wypowiedzi Ranciere’a na temat tego projektu
artystycznego, zob. The Migrant Image..., s. 187. Tekst Ranciere’'a nie byt
publikowany.
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3 Zob. petny opis projektu: http://hadjithomasjoreige.com/wonder-beirut/dostep 1
marca 2014.

4 Takg interpretacje tego projektu proponuje Michelle Lim,
http://www.visionillusion.org/uploads/3/2/5/2/3252342/wonderbeirut.pdf,
dostep 1 marca 2014.

S Skrot Ml stosuje na oznaczenie ksiqzki The Migrant Image, zas skrét RT - The

Return to Postcolony.

6 Zob. wstep autorstwa redakgji ,Praktyki Teoretycznej” (Kres kapitalizmu i prog
komunizmu) do pracy Michaela Hardta i Antonio Negriego, Rzecz-pospolita. Poza
wtasnosc prywatnq i dobro publiczne, przet. zespot ,PT", korporacja HalArt, Krakow

2012.

7 Zob. Pawet Moscicki, Na granicach widzialnosci, ,Krytyka Polityczna” 2011, nr 24-
25.

8 Nicholas Mirzoeff, The Right to Look. A Counterhistory of Visuality, Duke
University Press, Durham 2012.

9 Demos jest tu spadkobiercq koncepcji Okwui Enwezora, dyrektora i wspottworcy
gtosnej ekspozycji Documenta 11 (a takze dyrektora Weneckiego Biennale w 2015
roku). Dla Enzewora politycznosc¢ sztuki dokumentalnej we wspdtczesnym
srodowisku medialnym wyznaczajq: przekraczanie granic typowych
dokumentalnych gatunkow, ,zainteresowanie zyciem spotecznym” (a nie sprzeciw
wobec okreslonej formy wtadzy), ,$rodowiskiem, prawami cztowieka, globalizacjq,
rasizsnem, nacjonalizmmem, sprawiedliwosciq spoteczng”, a przede wszystkim
.przeksztatcanie kwestii etycznych w odpowiednie narzedzia estetyczne i vice versd”
(Okwui Enwezor, Documentary/\Verité. Bio-Politics, Human Rights and the Figure of
“Truth”in Contemporary Art, w: The Green Room. Reconsidering the Documentary
and Contemporary Art, red. M. Lind, H. Steyerl, Sternberg Press, Berlin 2008, s. 77).
Te zatozenia silnie ksztattujg ramy myslenia Demosa. Interesujgcymi go mediami
sztuki sq zatem, podobnie jok w gtosnej ekspozycji z Kassel z 2002 roku, film, wideo

i fotografia, tradycyjnie zwigzane z problematykq ,dokumentacji” spotecznych
nierownosci i wykluczen. Co wiecej, sktad Documenta 11 i kolekcje The Migrant Image

tgczy takze wiele wspolnych nazwisk (od Black Audio Film Collective, przez Mone
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Hatoum, po Walida Raada).
10 Hito Steyerl, Documentary Uncertainty...

11 Zob. Animism, red. A. Franke, Sternberg Press, Berlin 2010, oraz
http://www.hkw.de/media/en/texte/pdf/2012_1/programm_5/animismus_booklet.pdf,
dostep 1 kwietnia 2014. Wystawa, ktorej Franke byt kuratorem, miata kilka odston

w roznych europejskich instytucjach w latach 2010-2012.

12 Roland Barthes, Roland Barthes, przet. T. Swoboda, stowo/obraz terytoria,

Gdansk 2012 s. 18.
13 Roland Barthes, Mitologie, przet. A. Dziadek, Aletheia, Warszawa 2008.

14 Jacques Ranciere, Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka, przet. M.

Kropiwnicki, J. Sowa, Korporacja HalArt, Krakow 2007, s. 103-104.
15 Ibidem, s. 105.

16 Jacques Ranciere, Estetyka jako polityka, przet. J. Kutyta, P. Moscicki, Wyd.
Krytyki Politycznej, Warszawa 2007, s. 47.

17 Ibidem, s. 61.

18 Dipesh Chakrabarty, Prowincjonalizacja Europy. Mysl postkolonialna i roznica
historyczna, przet. D. Kotodziejczyk, T. Dobrogoszcz, E. Domanska, Wyd. Poznanskie,

Poznan 2011, s. xix.
19 lbidem, s. xi.

20 Kategoria ,obrazu nagiego” w ogole nie pojawia sie w ksigzce Demosa. Zob.

Jacques Ranciere, Estetyka jako polityka..., s. S9-65.

21 W przypadku Hito Steyerl nalezy zwrdcic uwage nie tylko na wiele z jej prac,
komentujgcych mobilnos¢ obrazow, ale rowniez na tworczosc teoretyczng. Zob. Too
Much World? ,e-flux” 2013, nr 3 (artykut, w ktérym Steyerl wprowadza termin
.cyrkulacjonizm”); W obronie nedznego obrazu, przet. t. Zaremba, ,Konteksty” 2013,
nr 3; Spam Ziemi, w tym numerze:
http://widok.ibl.waw.pl/index.php/one/article/view/179/271. Demos wielokrotnie

piszgcy o tworczosci Steyerl nie zwraca jednak uwagi na takie media jak internet czy
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narzedzia w rodzaju serwisu youtube.
22 Np. filmowy esej Akrama Zataariego This Day z 2003 roku.

23 Alys wykonal nawet prace wykorzystujacqg pocztowki = The Loop, Tijuana-San
Diego (1997). Dzieto to - przygotowane przez mieszkajgcego w Meksyku belgijskiego
artyste powstato w ramach amerykansko-meksykanskiej wystawy w 1997 roku:
artysta, wykorzystujgc honorarium za udziat w wystawie, przemiescit sie z Tijuany
do San Diego ,na okoto”, tak, by nie przekraczac granicy meksykansko-
amerykanskiej (niedostepnej dlia tak wielu Meksykandéw). Nastepnie swojq trase

przedstawit w formie pocztowki.
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