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Decolonization of the documentary

The article addresses the problem of the so-called documentary turn in contemporary art,
especially in those practices that are related to the project of decoloniality. It examines how
traditional documentary conventions, which constitute part of the Western epistemic code,
are appropriated and dismantled for the purposes of the decolonialization of the image of
cultural Others. From this perspective, I analyse the main strategies used by activist artists
who seek to expose the typical mechanisms of knowledge production in non-Western
cultures. I complement my interpretations with a genealogy of experimental ethnographic
films, tracing contemporary artistic solutions back to the so-called ethnofictions of Jean
Rouch. I use this as a background for analysing two video works by the Polish artist Wojtek
Doroszuk (Prince, 2014, and Sape, 2016).
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Zwrot dokumentalny

W ksiazce The Migrant Image (2013) T.J. Demos stwierdza, ze od poczatku
XX wieku w obszarze sztuk wizualnych i performatywnych daje sie
zaobserwowac¢ wzmozone zainteresowanie technikami dokumentalnymi
wsrod artystow zajmujacych sie kwestig mobilnosci ludzi, nie-ludzi i idei w

erze przyspieszonej globalizacji. Jak przekonuje, poetyka dokumentu



znacznie lepiej niz inne konwencje przedstawieniowe sprawdza sie w takich
zaangazowanych politycznie i spotecznie projektach, ktére podejmuja temat
rozwoju globalnej ekonomii rynkowej, kryzysu uchodzcéw i migracji na tle
konfliktow politycznych i katastrof ekologicznych. Co istotne, Demos
rozpoczyna swdj przeglad najnowszych nurtéw sztuki dokumentalnej od
zdiagnozowania gtebokiego kryzysu - wrecz porazki - projektu globalizacji,
ktéry bezposrednio po zakonczeniu zimnej wojny obiecywat lepsza przysztosé
i demokratyczny porzadek dla wszystkich. Tymczasem w ostatnim
¢wiercwieczu nie tylko nie udato sie zniwelowac roznic na ptaszczyznie
politycznej, ekonomicznej i spotecznej miedzy tak zwanymi krajami
rozwijajacymi sie i rozwinietymi, ale wrecz zaczely sie one pogtebia¢ w
wyniku bezustannej eksploatacji dawnych kolonii przez niegdysiejsze potegi
imperialne. Podzial miedzy tymi krajami staje sie coraz bardziej widoczny
takze ze wzgledu na wdrazane na rosnaca skale srodki zabezpieczania granic
przed imigrantami ze stref konfliktow politycznych i regionow, gdzie nie
sposoéb juz zy¢ z powodu katastrof ekologicznych i wywotanych przez
dziatalnos¢ cztowieka zmian klimatycznych. W tym kontekscie, jak stwierdza
Demos, doszto do zwrotu dokumentalnego, za ktorego symboliczny poczatek
uznaé nalezy wystawe Documenta 11 w 2002 roku, zatytulowanag Western
Deep. Kurator Okui Enwezor pokazat w jej ramach prace, ktore
,przeciwstawiaja doswiadczenie postkolonialne sitom triumfalnego
kapitalizmu” (Demos, 2013a, s. 35). Wykorzystuja zas gtéwnie medium filmu,
wideo i fotografii, zeby udokumentowacé zycie w dawnych koloniach w erze
globalnego kapitalizmu. Od tego czasu tacy artysci, jak cho¢by Walid Raad,
Ursula Biemann, Ayreen Anastas, Rene Gabri i Steve McQueen, ktérych
dziatalno$¢ przywotuje Demos w The Migrant Image, taczyli tworcze
eksperymenty z aktywizmem, a estetyke z pozagdanym oddzialywaniem

politycznym.



Demos przekonujaco identyfikuje takze podstawowa réznice miedzy ta
ostatnia falg dokumentalizmu w sztuce a nurtami, ktore daty o sobie znac
pod koniec ubiegtego stulecia. W latach dziewiecdziesiatych, jak twierdzi, na
polu sztuki zaangazowanej dominowata tendencja do dekonstruowania
konwencji dokumentalnych, podwazania ich zaktadanego obiektywizmu i
bezposredniosci. Tymczasem artysci aktywisci w pierwszych dekadach XXI
wieku zaczeli siega¢ po techniki dokumentalne w petni juz Swiadomi tego, ze
iluzja referencyjna, typowa dla poetyk dokumentalnych, to efekt umiejetnego
wykorzystania konwencji retorycznych i uwierzytelniajacych. Nie oznacza to
jednak, ze dyskurs dokumentalny pozbawiony jest wpltywu na odbiorcéw czy,
w szerszej perspektywie, na procesy spoteczne. Artysci ci staraja sie bowiem
na rozne sposoby wykorzystywac retoryczna site dokumentalnej rejestracji,
ktora jako slad minionych wydarzen ma nadal moc afektywnego
oddzialywania na odbiorcow, inicjujac refleksje albo polityczne dziatanie.
Demos stusznie zauwaza, ze taka strategiczna funkcja dokumentu pocigga za
soba niebezpieczenstwo powrotu wiary w jego obiektywnosc i
bezposredniosé, a takze w bezstronnosc i neutralnosc¢ tworcy. Dlatego tez
podejrzliwie przyglada sie wszelkim probom odstaniania tego, co ,naprawde”
sie wydarzyto w dawnych koloniach. Zwtaszcza jesli podejmowane sa gtownie
w tym celu, by kwestionowac stereotypy rozpowszechniane przez media.
Artysci, o ktérych pisze, ,zmierzaja w przeciwnym kierunku, gdyz za dobra
monete biora niestabilnos¢ reprezentacji, a nawet jej manifestacyjna
fikcjonalnosc [...], otwarcie przyznaja sie do stronniczosci albo [...]
radykalnie kwestionujg mozliwos¢ dokumentalnej reprezentacji” (s. 36). Bez
watpienia The Migrant Image trafnie identyfikuje nowe tendencje w sztuce
dokumentalnej, ktéra autorefleksyjnosc i jawna fikcjonalnos¢ taczy z
zamierzonym oddzialywaniem afektywnym i zaangazowaniem. Z pewnoscig

Demos ma tez racje, kiedy twierdzi, ze do opisu tych nowych



dokumentalnych srodkéw, wymykajacych sie dawnym opozycjom miedzy
obiektywizmem i stronniczoscig, zaangazowaniem i autotematycznoscia,

potrzebny jest odpowiedni jezyk krytyczny i analityczny.

Probujac wyjasnié cele i mozliwe efekty nowych form dokumentalnych,
Demos koncentruje uwage na tym, w jaki sposéb podwazaja one opozycje
miedzy faktem i fikcjq, na ktérej fundowat sie dotad autorytet dokumentu
jako swiadectwa rzeczywistych wydarzen. Sam kwestionuje te opozycje,
odwolujac sie do teoretycznych tekstdw Jacques’a Ranciere’a, ktory starat sie
ponownie definiowa¢ relacje miedzy sfera estetyki i polityki (Ranciere,
2007). Demos, pokrotce tylko nawigzujac do lepiej znanych ksiazek
francuskiego filozofa, zatrzymuje sie gtownie przy jednym z jego nowszych
artykutéw - eseju Documentary Fiction (2016) z tomu Film Fables (2016),
poswieconym tworczosci Chrisa Markera. Jak przypomina Ranciéere, stowo
Jfikcja” wywodzi sie od tacinskiego czasownika fingere, ktory przede
wszystkim oznacza ,tworzy¢”, a nie ,udawac” czy ,symulowacé”. Powrot do
tego zrédlowego znaczenia odgrywa zas istotna role w proponowanej
redefinicji funkcji filmu dokumentalnego, ktora wyzwoli ten gatunek od
obowigzku reprezentowania rzeczywistosci. Nie powinien on bowiem
ukrywac wpisanego wen napiecia miedzy faktem i fikcja, lecz wrecz
wydobywac je na pierwszy plan i podtrzymywac, demontujac tym samym
nowozytny rezim prawdy. Na tym wtasnie polega, wedlug Ranciere’a,
pierwszy i konieczny krok na drodze do weryfikacji sposobow konstruowania
obrazu przesztosci. Powotujac sie na esej Documentary Fiction, Demos
dochodzi do wniosku, ze sztuka po zwrocie dokumentalnym , podkresla tak
ciagtosc¢, jak konflikt miedzy tym, co «rzeczywiste» (indeksalne,
kontekstualne elementy rejestracji) i tym, co «fabularne» (efekt konstrukcji,
montazu, narracji)” (Demos, 2013a, s. 62). Taka zmiana musi pociagna¢ za

soba inny typ zaangazowania odbiorcow. Dokument przestaje wprawdzie by¢



zrodtem prawdziwej wiedzy, lecz jego afektywne oddziatywanie pobudza
wyobraznie ogladajacych i przyspiesza ich ,emancypacje” (jak pisat
Ranciere), dzieki czemu maja szanse sta¢ sie autorami wtasnych opowiesci
(jak dodaje Demos) (por.: 2013a, s. 63).

Demos nie jest pierwszym teoretykiem, ktérego interesuja rozmaite sposoby
oddzialywania dokumentu na odbiorcow i performatywne efekty,
wywolywane przez konwencje uwierzytelniajgce. Koncepcje
,performatywnego filmu dokumentalnego” zaproponowat brytyjski
filmoznawca Bill Nichols w podreczniku Introduction to Documentary
(Nochols, 2001). Wyodrebnit te kategorie obok bardziej tradycyjnych form
faktograficznych jako szczegdlny, cho¢ marginalny przypadek takich dziet,
jak Jaguar Jeana Roucha. Jak otwarcie przy tym przyznawat, jego koncepcja
nie ma wiele wspolnego z zaproponowana przez Austina teorig
performatywu, czyli takiego wyrazenia, ktore ma moc tworzenia
rzeczywistosci (zob.: tamze, s. 203). Dlatego powotywat sie raczej na tradycje
definiowania performansu jako ,takiego dziatania, ktére wywotuje wzmozone
zaangazowanie emocjonalne w sytuacje albo role” (tamze). Zgodnie z tym
zatozeniem, performatywny film dokumentalny ,w wiekszym stopniu
oddzialuje na poziomie cielesnym niz na poziomie racjonalnego
rozumowania” (tamze). Do tego wtasnie przesuniecia sprowadza sie
zasadniczo réznica miedzy takim typem dokumentow a innymi ich rodzajami,
opisywanymi przez Nicholsa. Nieco inaczej performatywny film
dokumentalny definiuje natomiast Stella Bruzzi w pracy New Documentary
(Bruzzi, 2006), gdyz obejmuje ta kategorig autotematyczne rozwiazania,
ktdre ujawniaja sposob, w jaki wytwarzany jest efekt realnosci
przedstawianych w nich zdarzen. Za performatywne uznaje zas takie filmy,
ktére tematyzuja wlasny proces powstawania, na przyktad Paris Is Burning
(1989) Jenny Livingstone czy Fahrenheit 9.11 (2004) Michaela Moore’a. W



przeciwienstwie do Nicholsa, Bruzzi przyznaje sie do inspiracji teoria
Austina. Analizowane przez nig filmy, niczym typowy performatywny akt
mowy, stwarzaja to, o czym opowiadaja, skoro dokumentuja realizacje filmu
dokumentalnego. Bez wzgledu jednak na to, czy wspomniani powyzej autorzy
przyznaja sie do inspiracji filozofig jezyka, podobnie identyfikuja
performatywnos¢ filmu na poziomie wykorzystanych w nim rozwiazan
formalnych, sposobu autoprezentacji gtdwnych bohaterow czy
metafilmowych rozwigzan, ktore tematyzuja proces produkc;ji filmu.

Tymczasem Demosowi idzie o zupemhie inny typ performatywnosci.

Demos rozszerzyt w uzyteczny sposob swoja koncepcje w krétkiej pracy
Spectres of Colonialism in Contemporary Art (Demos, 2013b), ktéra mozna
odczytac jako postscriptum do wydanego w tym samym roku, znacznie
obszerniejszego studium The Migrant Image. Powrdcit w niej do probleméw,
jakich artystom aktywistom nastrecza przedstawianie spotecznych i
politycznych konsekwencji wzmozonej mobilnosci ludzi i idei, jednak
przyjrzat sie tej kwestii pod innym katem niz relacje miedzy faktem i fikcja.
W Spectres of Colonialism zainteresowat go raczej sposéb, w jaki nowe
formy dokumentalne nawigzuja kontakt z odbiorcami. We wprowadzeniu
postawit zas teze, ze konwencje dokumentalne przeciwdziataja zbiorowej
amnezji i kolektywnym przemilczeniom, w ktérych wyniku odchodzi w
zapomnienie trudna pamie¢ o kolonialnej opresji. Takie praktyki
dokumentalne okreslit wtasnie mianem , interwencji performatywnych”
(tamze, s. 10) w sfere komunikacji spotecznej, gdyz udostepniaja one
szerokiej rzeszy odbiorcéw to, co udaje sie znalez¢ w archiwach epoki
kolonialnej. Czesto tez, ze wzgledu na fragmentarycznos¢ dokumentalnych
Swiadectw, sa one uzupetniane o elementy jawnie fikcyjnie lub spekulatywne.
Ta metoda tworcza, jak pisze Demos, ,, wcale nie porzuca prawdy, lecz

odkrywa ja w zderzeniach, konfliktach i cieniach dyskursu historii, obrazow



medialnych i rzeczywistosci spotecznej” (tamze, s. 18). Innymi stowy, cel
takich dziatan sprowadza sie nie tyle do rekonstrukcji tego, co ulegto
wyparciu z oficjalnej narracji historycznej, ile raczej do odstoniecia tych
proceséw komunikacji miedzykulturowej, ktére w epoce kolonialnej
zapewnialy dominacje zachodnim epistemologiom. Tak rozumiany dokument
nie jest zatem zrédiem wiedzy o Innym, lecz raczej sfera kontaktu, w ktorej

ksztaltuja sie relacje miedzy odmiennymi porzadkami kulturowymi.

Jak mi sie wydaje, warto uwaznie przyjrzec sie koncepcji interwencji
performatywnych, podejmowanych przez wspétczesnych dokumentalistow, i
pojs¢ dalej w kierunku wyznaczonym przez Ranciere’a i Demosa. Bez
watpienia maja oni bowiem racje, kiedy pisza 0 nowym rozumieniu funkcji
form dokumentalnych z pogranicza sztuki i aktywizmu, przedstawiajac je
zarazem jako interwencje w sfere dominujacych sposobow przedstawiania
doswiadczenia kulturowych Innych. Jednak trudno przystaé na to, ze tego
typu prace powstawac zaczely dopiero w wyniku zwrotu dokumentalnego w
XXI wieku. Dzisiejszy renesans eksperymentow artystycznych z
wykorzystaniem poetyki dokumentu ma juz przeciez swoja historie, zas
wrécié¢ do niej warto nie tylko po to, by odtworzy¢ genealogie opisywanego
przez Demosa zwrotu. Znacznie istotniejsze wydaje mi sie poszukiwanie
takich wczesniejszych modeli dokumentowania zycia w koloniach i
prezentowania ich odbiorcom, ktore - zamiast wytwarzac efekty wiedzy -
komplikowaly procedury tworzenia znaczen, czynigc to w imie burzenia
hierarchicznych relacji miedzy zachodnim centrum i kolonialnymi
peryferiami. Z tego punktu widzenia, dzisiejszy zwrot dokumentalny pod
wieloma wzgledami kontynuuje tradycje eksperymentalnej etnografii, ktéra
sytuowata sie na ziemi niczyjej miedzy dyskursami naukowymi i formami
artystycznymi, zarazem korzystajac z rozwigzan typowych dla artystow

awangardowych przetomu XIX i XX wieku (por.: Russell, 1999). Te



nieuwzglednione przez Demosa tradycje etnograficznego dokumentu to
bogate zrodio modeli takiej etnografii, ktorej celem nie jest dostarczanie
pozorujacego obiektywnos¢ materiatu empirycznego do badan odmiennych
kultur, czesto uznanych za ginagce. To raczej takie formy dokumentowania,
ktérych performatywnym efektem jest zamiana zasad komunikacji i

interakcji miedzy odlegtymi wspolnotami, kulturami i sposobami zycia.

Dokument w erze dekolonizacii

Film dokumentalny, jedna z form typowych dla zachodniej nowoczesnosci,
narodzit sie w szczytowej fazie epoki kolonialnej i odegrat istotna role w
ustanawianiu relacji miedzy Zachodem i kulturami podbitych ladéw. Teza ta
zdaje sie wrecz oczywista w Swietle najnowszych ustalen filmoznawcow,
ktorzy zrodta tego gatunku sytuuja w drugiej dekadzie XX wieku, zas za jego
pioniera zgodnie uznaja Roberta J. Flaherty’ego. Prace A New History of
Documentary Film (2011) Betsy A. McLane rozpoczyna wrecz od
stwierdzenia, ze najwazniejsze odkrycie, jakiego dokonat Flaherty podczas
swoich podrézy, nie dotyczyto zadnej z odwiedzanych przez niego krain. Za
jego najwieksza zastuge uwaza bowiem to, zZe udato mu sie stworzy¢ nowy
typ filmu - dokument etnograficzny. Najnowoczesniejsze wtedy kamery
Akeley, ktore ze wzgledu na relatywnie niewielkie rozmiary dato sie bez
wiekszego problemu przewozi¢ z miejsca na miejsce, Flaherty uczynit
narzedziem obserwacji uczestniczacych podczas pobytu w rdzennych
wspolnotach, rejestrujac ich codzienne zycie. Dwa jego filmy - Nanook z
Potnocy (1922), poswiecony zyciu Inuitow na przyladku Ungawa, oraz
pozniejszy Moana (1926), nakrecony na wyspach Samoa - uwaza McLane za
bezposrednich poprzednikéw dokumentu etnograficznego. Jak twierdzit sam
Flaherty, oba filmy miaty przedstawia¢ prawdziwy obraz zycia na obszarach,

ktore dzielit nie tylko dystans geograficzny, ale takze czasowy, gdyz uwazano



je powszechnie za zapoZnione cywilizacyjnie w stosunku do rozwinietych
krajow zachodnich. Co istotne, ani McLane, ani autor innej historii filmu
dokumentalnego Ian Aitken (zob.: 2013, s. 254-257) nie maja watpliwosci, ze
w momencie narodzin dokumentu etnograficznego Flaherty nie stronit od
rozwiazan dramaturgicznych typowych dla filmow fabularnych, ktore
dwczesnie przyciagaty coraz wieksze rzesze widzow. Jednak wspomniani
przeze mnie filmoznawcy, kiedy omawiaja takie podstawowe
uwierzytelniajace konwencje dokumentalne, jak chocby gtos obiektywnego
narratora, komentarze ekspertow, prezentacja materiatow archiwalnych i
Swiadectw rzeczowych, pomijaja jedna istotng kwestie. Nie uwzgledniaja
bowiem tego, jak ogromna role odegrat film dokumentalny w procesie
produkcji wiedzy o niezachodnich spotecznosciach, stajac sie tym samym
integralnym elementem kolonialnej misji cywilizacyjnej (por.: Tobing Rony,
1996). Tymczasem reprezentanci wspotczesnych nurtéw dekolonialnosci
apeluja o krytyczne podejscie do tych typowych dla kultury zachodniej form
podawczych i konwengcji, ktére stuzyly obiektywizujacemu przedstawianiu
kulturowych Innych i nawigzywaniu miedzykulturowych relacji miedzy

odbiorcg i tymi, ktérych pokazywano na matym i duzym ekranie.

Z tymi nurtami dekolonializmu wiele tgczy filmoznawcza prace French
Colonial Documentary (2008) Petera J. Blooma, w ktdrej analizuje on
wybrane filmy dokumentalne, wykorzystywane w ubiegltym wieku w
kampaniach organizacji humanitarnych. Ich celem byto przekonanie
zachodnich spoteczenstw do podjecia koniecznych krokow w celu poprawy
jakosci zycia w koloniach, przeciwdziatania negatywnym zjawiskom
spotecznym, wywotanym przez eksploatacje zasobéw naturalnych i ludzkich,
a takze podjecia walki z ubostwem, gtodem i chorobami. Sytuujac te filmy w
szerokim kontekscie spotecznym i kulturowym, Bloom odczytuje je, wbrew

intencjom ich tworcéw, jako integralne elementy dominujacej w krajach



zachodnich matrycy ideologicznej. Do takich wnioskéw dochodzi gtownie
dlatego, ze zamiast klasycznej historii form i konwencji filmowych proponuje
badanie stworzonego w epoce kolonialnej francuskiego ,, «aparatu»
medialnego, czyli zarazem maszyny wytwarzajgcej znaczenia, jak tez
naddeterminowanego kontekstu politycznego i spotecznego, stanowigcego
fundament dla ideologii” (Bloom, 2008, s. ix). Takie rozszerzenie
perspektywy pozwala mu pokazac, ze wbhrew deklarowanym przez tworcéw
intencjom, kiedy ich filmy nawotywaty do pomocy mieszkancom kolonii, w
istocie tylko wspieraty wyzysk ekonomiczny. Poprawa warunkow zycia
robotnikow zwiekszata bowiem ich wydajnos¢, w efekcie zachecajac do
kontynuowania eksploatacji i pomnazania dochodow wtascicieli fabryk i
kopalni. Cho¢ wiekszo$¢ analizowanych przez Blooma materiatéw pochodzi z
XX wieku, to zrebu zaleznosci miedzy kolonializmem i estetyka dokumentu
poszukuje on juz w poprzednim stuleciu, jeszcze przed wynalezieniem
kamery filmowej. Przypomina zas o tych Zrodtach wspétczesnych form
dokumentalnych, zeby przekonujaco pokazac, jak zachodnia nauka,
wypracowujac nowe metody gromadzenia i produkcji wiedzy, wspierata

polityke kolonialng, wytwarzajac pozadany przez nia obraz Innego.

Pod tym wzgledem praca Blooma ma wiele wspdlnego z ustaleniami studiéw
nad dekolonialnoscia. Jak oni, wydobywa on bowiem na pierwszy plan Scisty
zwigzek miedzy opresja kolonialng a podstawowymi kodami
epistemologicznymi kultury zachodniej. Bloom przekonuje chocby, ze
rozmaite typy dokumentacji naukowej pehity istotne funkcje ideologiczne juz
w XIX wieku, w chwili narodzin nowoczesnej etnografii i antropologii. Na
przyktad pomiary antropometryczne, na podstawie ktérych przygotowywano
klasyfikacje typow antropologicznych zamieszkujgcych kolonie,
dokumentowano w taki sposéb, by zaakcentowaé réznice miedzy biala rasa i

kolonialnymi Innymi. Poczatkowo te dokumentacyjng funkcje pemity ryciny.



W drugiej potowie XIX wieku zastapita je jednak chronofotografia, a w latach
dwudziestych XX wieku - film. Zapisy dokumentalne tego typu, gromadzone,
analizowane i rozpowszechniane w opracowaniach naukowych, skutecznie
produkowaty obraz Innego jako mniej rozwinietego, narazonego na choroby i
podatnego na deprawacje (zob.: Bloom, 2008, s. 4-13). Praca Blooma
niezbicie dowodzi, ze od samego poczatku techniki dokumentalne, ktore
rzekomo wiernie przedstawialy zycie w koloniach, w istocie ustanawiaty i
podtrzymywaty hierarchiczne relacje wtadzy miedzy centrum i koloniami. Z
tego punktu widzenia film dokumentalny, podobnie jak jego poprzednicy, byt
jednym z elementow zachodniego kodu epistemicznego, w obrebie ktérego
powstata jedna z fundamentalnych dla nowozytnego swiata binarnych
opozycji miedzy ludzmi (biatymi mieszkancami Zachodu) i tymi, ktorych
obejmuje kategoria anthropos (mieszkancy peryferii, ktorych nie uznaje sie
za ludzi) (por.: Mignolo, 2011, s. 81-86).

Z technik dokumentalnych korzystaty jednak nie tylko ksztattujace sie
koncem XIX wieku nauki etnograficzne i antropologiczne, lecz réwniez takie
formy badania niezachodnich kultur, ktére wiecej miaty wspolnego z
artystycznym eksperymentem niz rygorystycznymi praktykami naukowe;
produkcji wiedzy. Jak w 1981 roku przypominat James Clifford w artykule O
surrealizmie etnograficznym, nowoczesna etnografia dosé¢ wczesnie
uswiadomita sobie, ze konwencje dokumentalne nie gwarantuja obiektywnej
wiedzy. Dlatego tez szukata takich metod rejestracji, ktore manifestacyjnie
ujawniaja akt patrzenia i konstruowania obrazu Innego z zachodniej
perspektywy. Clifforda interesowat szczegdlnie przetom lat dwudziestych i
trzydziestych XX wieku, kiedy etnografia zafascynowata surrealistdw. Relacje
miedzy tym, co znane i tym, co obce chcieli oni jednak przedstawiac tak,
zeby podwazy¢ hierarchiczne relacje miedzy zachodnimi i niezachodnimi

kulturami. Z tej fuzji nauki i praktyki artystycznej narodzita sie antropologia



wizualna, ktorej gtownym forum stato sie czasopismo ,,Documents”,
wydawane w latach 1929-1930 przez Georges’a Bataille’a. Jego redaktorzy
nie tylko publikowali artykuty, manifestacyjnie kwestionujace przyjete juz
hierarchie estetyczne i metody badawcze, proponujac chocby etnograficzne
badanie sztuki kubistycznej i surrealistycznej na takich samych zasadach, na
jakich analizowano sztuke afrykanska. L.amy czasopisma wypemiatly tez
kolaze fotograficzne, ktore zestawiaty obrazy z roznych rzeczywistosci i
czasOw: prekolumbijskie maski z wystepami w music hallu, a paryskie
rzeznie z rytualnymi okaleczeniami. Te nieoczekiwane zestawienia, zamiast
wytwarzac¢ wiedze o innych kulturach, miaty, w mniemaniu Clifforda,
podwazac¢ usankcjonowany tradycja porzadek wiedzy akademickiej, ktory
podtrzymywat hierarchiczne relacje z kulturami Innych. Co jednak réwnie
istotne w kontekscie interesujacych mnie tu problemow, potaczenie
eksperymentu artystycznego i praktyk dokumentalnych stuzyto nie tyle
zatarciu granicy miedzy fikcja i faktem, ile raczej zachecato do tego, by
potraktowac te pierwsza jako site tworcza, zdolna redefiniowac relacje

miedzy kulturami.

Jak przypomina Clifford, tradycja surrealistycznej etnografii popadta w
zapomnienie z chwilg, kiedy w 1937 roku otworzono w Paryzu Musée de
I’'Homme. Zaczeto ono bowiem funkcjonowaé jako gtéwny osrodek badan nad
sztuka nieeuropejska, ktore tym samym zyskaty instytucjonalng forme, zas
jako dziedzina naukowa, stronily od powigzan ze sztuka. Jednak, jak
przekonuja wspoétczesni badacze eksperymentalnych nurtow
dokumentalistyki, te surrealistyczne nurty etnografii nie odeszty do lamusa
wraz z ostatnim numerem ,,Documents” (Russell, 1999). Wrecz przeciwnie,
zadomowily sie na state w dziedzinie antropologii wizualnej, ktéra
dynamicznie rozwija sie zwtaszcza od chwili, kiedy w latach pieédziesiatych

na rynek weszly niewielkie kamery przenosne, najpierw analogowe, a potem



kamery wideo. Ostatnio przypomniat o tym Paul Henley w monografii
poswieconej tworczosci jednego z protoplastéw tego nurtu, francuskiego
rezysera Jeana Roucha, bezposredniego spadkobiercy tradycji
surrealistycznej etnografii (zob.: Henley, 2009). Od lat piecdziesiatych Rouch
realizowat filmy dokumentujace zycie we francuskich koloniach w Afryce,
wykorzystujac konwencje, ktora okreslit mianem etnofikcji. Objat tym
terminem przede wszystkim stynna trylogie, na ktora ztozyty sie filmy Les
maitres fous (1955), La pyramide humaine (1961) i Jaguar (1967). Jednak,
jak proponuje Stawomir Sikora w artykule opublikowanym niedawno na
tamach , Tekstow Drugich”, do tych wczesnych etnofikcji zaliczy¢ mozna
takze jedno z najlepiej ocenianych przez krytykow dziet Roucha, Moi, un Noir
(1958) (zob.: Sikora, 2018, s. 96). W filmach tych Rouch dokumentalna
rejestracje jawnie potaczyt z watkami fabularnymi, przekonany o tym, ze
zapis wydarzen na tasmie filmowej to jednoczesnie ingerencja w ich bieg.
Dlatego wtasnie losy swoich bohaterow przedstawiat z subiektywnej

perspektywy, na pierwszy plan wydobywajac sam akt mediacji.

Bodaj najlepszym przyktadem strategii Roucha jest Jaguar, pierwszy film
okreslony przez samego tworce mianem etnofikcji, zrealizowany w okresie,
gdy Niger uniezalezniat sie od Francji. By pokaza¢ ten moment
transformacji, Rouch wybrat typowa dla zachodniej tradycji narracje
pikarejska. Film relacjonuje bowiem podréz, jaka odbywa trzech mtodych
mieszkancéw Nigru na Ztote Wybrzeze w poszukiwaniu pracy i zyciowych
doswiadczen. Towarzyszaca im kamera rejestruje po czesci improwizowane
sceny, rozgrywajace sie w miejscach kolejnych postojéw, ale rozpoznawalny
schemat fabularny, zaczerpniety z europejskiej tradyc;ji literackiej, nie
pozwala zapomnieé o tym, ze ogladane na ekranie wydarzenia to efekt
inscenizacji i montazu. Jednak poza tym etnofikcyjnym rozwigzaniem Rouch

uwzglednit jeszcze jeden poziom autorefleksyjnego komentarza, ktéry



wynikat w prostej linii ze specyfiki wykorzystanej przez niego technologii.
Nie skorzystal bowiem z przenosnych systemow rejestracji, ktore pozwalaty
nagrywac jednoczesnie obraz i dZwiek, zas na poczatku lat szes¢dziesiatych
wchodzily wtasnie do powszechnego uzytku (Loizos, 1993, s. 11-12). Film ten
nagrywat kamerg, ktdra nie pozwalata synchronicznie nagrywac dzwieku -
dodano go na etapie postprodukcji w studiu radiowym (zob.: Sikora, 2018, s.
105). W tym celu Rouch poprosit trzech bohateréow filmu o to, by ogladajac
jego wstepna wersje w studiu, nagrali wlasne kwestie, korzystajac jedynie z
pamieci lub na poczekaniu improwizujac dialogi. W rezultacie, zamiast
efektu realnosci, typowego dla filmu etnograficznego, pojawit sie efekt
wyobcowania, dystans miedzy zarejestrowanymi wydarzeniami i dubbingiem.
Rozwigzanie to nie tylko wprowadzito pozadana subiektywizacje
dokumentalnego obrazu, lecz takze oddato symbolicznie gtos tym, o ktorych
film opowiadat. To oni stali sie posrednikami miedzy widzami i ogladanym

przez nich swiatem kolonii.

Stworzone przez Roucha etnofikcje, taczace rozmaite konwencje i tradycje,
stawaly sie obszarem intensywnego kontaktu miedzy kulturami. Petnity
zatem te funkcje, jaka dzietom literackim przypisuje Dipesh Chakrabarty w
Prowincjonalizacji Europy (2000), poddajac rewizji dominujgce wyobrazenia
o wymianach i interakcjach miedzykulturowych. Jak przy tym twierdzi, wciaz
istniejgce struktury opresji spotecznej i ekonomicznej, odziedziczone po
epoce kolonialnej, trwac¢ beda w najlepsze, pdéki nie zostanie przeprowadzona
weryfikacja gtownych kategorii i koncepcji lezacych u podstaw projektu
nowoczesnosci. Jedna z takich przeszkdd na drodze niehierarchicznych
relacji miedzy dawnym centrum i koloniami jest wcigz obowiazujaca
koncepcja translacji miedzykulturowej, siegajaca korzeniami XIX wieku.
Model ten opiera sie na zatozeniu, ze wszelka komunikacja miedzy kulturami

wymaga uniwersalnego trzeciego terminu, do ktérego moga odwotac sie obie



strony, by moc sie wzajem zrozumiec. Oczywiscie, uniwersalnos¢ tego
posrednika jest iluzoryczna, bowiem - jak demonstruje Chakrabarty -
punktem odniesienia dla obu kultur zwykle jest dyskurs zachodniej nauki (na
przyktad, stowo pani w jezyku hindi i water w angielszczyznie odnosza sie do
tej samej substancji o wzorze chemicznym H,O). Nic dziwnego zatem, ze ten
model translacji przyréwnuje Chakrabarty do wymiany monetarnej, typowej
dla kapitalistycznej gospodarki rynkowej, w ktérej ramach pieniadz, trzeci
termin, funkcjonuje jako uniwersalny miernik wartosci roznych przedmiotow.
Tak rozumiana translacja sprawia, ze typowe dla lokalnego kontekstu
zjawiska kulturowe ulegaja homogenizacji, gdyz inaczej nie mogtyby sta¢ sie
czescia zachodniej episteme. To, co do niej z jakichs wzgledow nie pasuje,

znika z poznawczego horyzontu, jakby nigdy nie istniato.

Chakrabarty proponuje wiec alternatywna koncepcje translacji, jej modelem
czynigc barter, bezposrednia wymiane dobr. W dziedzinie kontaktow
miedzykulturowych metafora ta opisuje formy interakcji wolne od
narzuconych odgoérnie, uniwersalnych zasad. Reguly kontaktu w formie
barteru powstaja samorzutnie, w lokalnym kontekscie, a zewnetrzny
obserwator prawdopodobnie nie potrafi ich pojac¢. Celem takiej wymiany nie
jest zreszta pele zrozumienie. To proces negocjacji, najezony
nieporozumieniami i generujacy niemozliwe do zniwelowania napiecia. Taka
translacja, dodaje Chakrabarty, uwzglednia rowniez to, co wlasciwie
nieprzetlumaczalne i niemozliwe do zakomunikowania. Dlatego szanse na
wydostanie sie z btednego kota zachodnich racjonalizacji dostrzega w
odrzuceniu uniwersalizujgcej idei pelnego wzajemnego zrozumienia na rzecz
form kontaktu z poszanowaniem zasadniczej odmiennosci kultur. Taka
weryfikacja zasad i celow wymiany miedzykulturowej zawiera sie w
zaproponowanej przez niego formule: ,,Réznorodnos¢ wymaga myslenia w

kategoriach osobliwosci” (Chakrabarty, 2000, s. 83). Proponowany model



translacji nie tylko przeciwdziata homogenizacji tego, co wyjatkowe w danej
kulturze. Wspiera tez dynamiczne przeptywy i wymiany, do ktérych dochodzi
w lokalnych, a zatem zmieniajacych sie uwarunkowaniach. Wymaga w
zwiazku z tym od uczestnikow ciagtego definiowania na nowo ustalonych

kodow komunikacyjnych i relacji z innymi kulturami.

Co istotne, Chakrabarty za wyjatkowo skuteczne narzedzie takiej translacji
uwaza fikcje. Zdecydowana wiekszos$¢ analizowanych przez niego
przyktadow to dzietla literackie, w ktérych zbiegaja sie i splataja rozmaite
wptywy kulturowe. Nic jednak nie stoi na przeszkodzie, by zaproponowany
przez niego model przeniesé na grunt wspétczesnych eksperymentow
artystycznych, ktore wykorzystuja poetyke dokumentu jako narzedzie
dekolonizacji. Bez watpienia perspektywa ta nabiera szczegdlnego znaczenia
dzisiaj, w erze radykalnych redefinicji tradycyjnych podziatéw na
produkujaca artefakty sztuke i formy politycznego zaangazowania, zas na
obszarze dekolonialnych praktyk artystycznych techniki i konwencje
dokumentalnych filmow etnograficznych, powigzane z elementami jawnie
fikcyjnymi i spekulatywnymi, pomagajq przedstawiac terazniejszosc i

przesztos¢ dawnych kolonii.

Dokument jako miejsce translacji

Koncepcje dokumentu jako miejsca translacji pokaze na konkretnym
przyktadzie, odwotujac sie do dwéch prac wideo - Prince (2014) i Sape
(2016) - Wojtka Doroszuka. Cho¢ powstaly w odstepie dwdch lat, ze wzgledu
na istotne podobienstwa strukturalne i tematyczne mozna potraktowac je
jako dyptyk. Obie podejmuja problem kolonialnego dziedzictwa we
wspotczesnej kulturze Republiki Konga. Gtdwnym bohaterem pierwszego

filmu jest Elohim ,Prince” Ntsiete, sobowtér Michaela Jacksona, ktéry



mieszka i pracuje w Brazzaville. Drugi film oferuje wglad w kongijska
subkulture sapeuréw, zafascynowanych zachodnig moda, ktorzy podczas
specjalnych spotkan prezentuja sobie nawzajem najnowsze nabytki. Jak
wida¢, gtownym tematem obu prac jest to zjawisko, ktére Homi K. Bhabha
okreslit mianem mimikry. W znanej pracy Miejsca kultury (Bhabha, 1993) za
pomoca tego pojecia opisat on przekonujaco proces adaptowania przez
kolonizowanych modeli propagowanych, czy wrecz narzucanych przez
kolonizatoréw. Mimikra stanowita zatem narzedzie podboju, umozliwiajac
takie reformowanie kolonizowanych, by mysleli i zachowywali sie jak
kolonizatorzy, zarazem wyraznie sie od nich odrézniajac. To wlasnie
mechanizm mimikry, jak przekonuje Bhabha, zwykle sprawiat, ze pierwsi
zdawali sie niedoskonatymi kopiami drugich, ktérzy byli prawie, ale nie do
konca tacy sami. Tak rozumiana mimikra byta manifestacja kolonialnej
wtadzy i zarazem gwarantem hierarchicznych relacji miedzy dwiema
kulturami. Bhabha nie traktuje jej jednak wylgcznie jako narcystycznego
gestu narzucania zwyczajow i tradycji dominujacej kultury. Dlatego ostrzega
przed porownywaniem jej do maski, pod ktéra skrywa sie prawdziwa
tozsamos¢ kolonizowanego. Interesuja go raczej ambiwalencje mimikry,
ktéra ma moc podwazania dominujacych dyskursow: ,[Plodwojne widzenie
[...], uyjawniajac dwuznacznosé tego dyskursu, nadszarpuje jego autorytet. A
to przeciez podwdjne widzenie jest rezultatem tego, co nazwatem
czesciowym przedstawieniem/uznaniem przedmiotu kolonialnego” (Bhabha,
2010, s. 83). Wiasnie problem tak rozumianej mimikry podejmuje Doroszuk
w obu projektach wideo, cytujac i wywracajac na nice typowe konwencje

filmu etnograficznego.

Subwersywny potencjat takiego demontazu technik dokumentalnych widac
bodaj lepiej w osiemnastominutowym filmie Prince, ktory nie tylko

tematyzuje mimikre kulturowa, ale takze opatruje ja krytycznym



komentarzem. Pierwsza czes¢ tego zapisu performansu mimikry zachodnie;
ikony popkultury cytuje typowe konwencje dokumentu obserwacyjnego. Na
ekranie wida¢ wtedy tylko Ntsiete, ktéry wykonuje codzienne czynnosci:
poleruje buty, prasuje I$niacy, fioletowy stroj, czesze sie i ubiera. Nastepna
sekwencja to juz efekt jawnej inscenizacji, zas tworca ujawnia swoja
obecnos¢ jako ten, kto rejestruje przejscie Prince’a przez miasto. Ta czes¢
wyraznie nawiazuje do wspomnianych etnofikcji Roucha, cho¢ wymiar
autorefleksyjny pojawia sie tu na nieco innych zasadach. W Jaguarze
pikarejska opowies¢ stuzyta jako rama dla prezentacji dokumentalnych
obrazow codziennego zycia w Ghanie. Film Doroszuka obywa sie natomiast
bez fikcyjnej opowiesci. Ntsiete jako Jackson przechodzi przez targi i ulice
Brazzaville, jest wyraznie obcym elementem w tkance zycia codziennego.
Taki zabieg jednoznacznie podwaza obiektywnos¢ dokumentalnego obrazu,
ktory trudno uznac za przezroczysta prezentacje zycia w najwiekszym
miescie Konga. Obecnos¢ Ntsiete zaburza rytm codziennosci, bowiem
przycigga on spojrzenia przechodniéw, w rownej mierze zaintrygowanych
jego wygladem, co filmujaca go ekipa. Do Ntsiete dotacza wkrotce grupa
dzieci, ktore najwyrazniej neci udziat w filmie i - chcac nie chcac - wlaczaja
sie w jego performans. Zaczynaja nawet Spiewac refren przeboju Jacksona,
najpierw niesmiato i cicho, potem z coraz wiekszym entuzjazmem. Nie
sposob rozsadzic, ktore z wydarzen podczas tego wystepu jest efektem
inscenizacji, a ktore pojawito sie jako nieprzewidziany rezultat obecnosci
tytutowego Prince’a w miejskim krajobrazie. Ta czes¢ filmu nie zawiera
zadnych wskazowek, ktére utatwiatyby interpretacje i zrozumienie tej

osobliwej fuzji elementéw kulturowych w akcie mimikry.

Dopiero finat, ktory pokazuje rejestracje kolejnego performansu
dokamerowego, wprowadza perspektywe polityczng, jesli odczyta sie go pod

odpowiednim katem. Spacerujacy Ntsiete dociera tu na brzeg rzeki, gdzie



grupa muzykoéw wykonuje utwor kongijskiego piesniarza i rewolucjonisty
Franklina Boukaki. Przy tym akompaniamencie Ntsiete wykonuje jeden z
rozpoznawalnych uktaddéw choreograficznych Jacksona. Nawet ci, ktorzy
nigdy wczesniej nie styszeli o Boukace, moga w jego piesni dostyszec
rozmaite, tak lokalne, jak zachodnie tradycje muzyczne. Lecz ta muzyka, za
ktorej posrednictwem propagowatl idee rewolucyjne w pierwszej dekadzie
niepodlegtosci Konga, na przetomie lat szescdziesiatych i siedemdziesiatych,
to rowniez przyktad kulturowej, subwersywnej mimikry. Co istotne, Doroszuk
nie podpowiada, jak rozumiec relacje miedzy kolonialng przesztoscia, walka
0 niezaleznos$¢ i problemami ery globalizacji. Zaledwie zestawia ze soba
przyktady kulturowej mimikry, ich wzajemna relacje i interpretacje
uzalezniajac od perspektywy, jaka zechce przyjac ogladajacy. W pierwszej
chwili wystep muzyczny nad rzeka, ktéry taczy rézne style i tradycje w duchu
transkulturacji, wydac sie moze radosna celebracja réznorodnosci
kulturowej. Taka interpretacja przekona jednak tylko tych, ktorzy nie
rozumiejq francuskich stéw piesni Le Boucheron z 1972 roku. Tymczasem
opowiada ona o rozczarowaniu szarych obywateli w pierwszych latach
niepodlegtosci, o korupcji politykéw, niespetnionych obietnicach wyborczych
i trudach codziennego zycia. Dla kogos, kto zna francuski lub przynajmniej
wie, do jakich wydarzen odwotuje sie ta piesn, finat Prince’a Doroszuka
brzmi ironicznie i wskazuje na wcigz zywotne zwigzki miedzy przesztoscia
kolonialng i dzisiejsza ekonomiczna eksploatacja bytych kolonii. W tym
kontekscie sobowtdér Michaela Jacksona, ktéry w Kongu wciaz cieszy sie
popularnoscia, staje sie symbolem wtadzy, jaka zachodnia ideologia nadal
sprawuje nad kolektywnym imaginarium, podtrzymujac system

(neo)kolonialnej wtadzy.

Zapewne film Doroszuka mozna interpretowac réwniez inaczej, zwazywszy

na to, ze nie dostarcza on zadnych dodatkowych informacji o realiach zycia w



Kongu i historii tego kraju. Otwarta forma Prince’a umozliwia rozmaite
odczytania, ktore zaleza nie tylko od wiedzy odbiorcow, lecz rowniez od
aktualnego kontekstu. W tej chwili film oglada¢ mozna na platformie Vimeo,
gdzie znajduje sie tez link do wywiadu z rezyserem, a ponadto podczas
pokazdéw, poprzedzonych zwykle wstepem eksperta lub dyskusja panelowa.
Ta zdolnos¢ do adaptacji do rozmaitych okolicznosci i potrzeb odbiorcow
sprawia, ze film Doroszuka wymyka sie uniwersalizujacym lekturom i ma
szanse inicjowac procesy takiej translacji, o jaka dopominat sie Chakrabarty.
Prince nie tylko bowiem podejmuje temat relacji miedzykulturowych, ale tez
performatywnie je wytwarza, dopuszczajac odmienne strategie tworzenia
znaczen i doswiadczenia odbiorcze w rozmaitych kontekstach, jednoczesnie

pozostawiajac miejsce dla niejasnosci i niezrozumienia.

Inng wersje tej samej strategii Doroszuk zastosowat w Sape (2016), gdzie
tradycyjne konwencje dokumentu obserwacyjnego potaczyt z jawna
inscenizacja. Jak poprzednio, tu réwniez ogladamy performans mimikry. Film
poswiecony jest bowiem kongijskiej subkulturze, zwanej Societé des
ambianceurs et personnages élégantes (Towarzystwo animatorow i osob
eleganckich, SAPE), ktéra gromadzi lokalnych celebrytow z Brazzaville.
Stynacy z elegancji i nienagannych manier cztonkowie SAPE zapraszani
bywaja na imprezy i spotkania towarzyskie, by przyda¢ im splendoru. Istotng
czescig ich zgromadzen jest rodzaj wspolnie wykonywanej choreografii
zwanej danse des griffes, ktéra stuzy gtéwnie temu, by zaprezentowaé metki
ubran od znanych zachodnich projektantéw. Jak twierdzi Jonathan Friedman,
ta praktyka kulturowa, typowa dla nizszych warstw spotecznych, to rodzaj
symbolicznej akumulacji prestizu, w wyniku ktdérej zaburzeniu ulegaja
spoteczne podziaty i hierarchie (1994, s. 105-108). Nic zatem dziwnego, ze
praktyki SAPE w latach siedemdziesigtych XX wieku staty sie forma

politycznego sprzeciwu wobec dyktatury Mobutu Sese Seko. Propaganda



panstwowa starata sie wtedy usilnie wykreowa¢ mode na tradycyjne
afrykanskie stroje, za$ cztonkowie ruchu SAPE, w gescie kulturowego oporu,
uparcie ubierali sie tak jak niegdysiejsi kolonizatorzy. Cho¢ mineto
dwadziescia lat od $mierci Sese Seko, ruch SAPE kontynuuje dzialalnosc,
nawet jesli trudno traktowac ja nadal jako forme kontestacji dominujacego
rezimu politycznego. Doroszuk nie probuje jednak odpowiadaé na pytanie o
dzisiejszy sens zgromadzen sapeuréw w lokalnym kontekscie kulturowym.
Inscenizuje jedynie ich spotkanie przed kamera, akcentujac materialnosc ciat

i prezentowanych strojéow, angazujac widzéw na poziomie afektywnym.

Jak w Prince, tak w Sape nie natrafimy na zadne informacje, ktore
przygotowuja nas na to, co obejrzymy. Nie styszymy tez typowego dla filmow
dokumentalnych gtosu narratora, komentujacego to, co wida¢ na ekranie.
Zaden z bohateréw nie zwraca sie wprost do widzéw. W pierwszej czesci
filmu Doroszuk ponownie korzysta z typowej konwencji dokumentu
obserwacyjnego, pokazujac jednego z sapeuréw podczas przygotowan do
spotkania. Towarzyszymy mu podczas wizyty w salonie fryzjerskim,
nastepnie zas$ pokazuje, jak sapeur wybiera stréj i czysci buty. Sape,
podobnie jak Prince, rozpoczyna sie zatem w kulisach kulturowego
performansu, stanowigcego gtdéwna czesc¢ filmu. Kamera rejestruje spotkanie
sapeurow, ktérzy odwaznie patrza w obiektyw, dumnie krocza przed kamera
i przybieraja taneczne pozy, by zaprezentowac swoje kosztowne stroje.
Jawnie wystawiaja sie na pokaz, cho¢ sens i cel tej prezentacji pozostaje
dalece niejasny. Ich wystep mozna uznac tylez za manifestacje wysokiego
statusu spotecznego, ktérego znakiem sg eleganckie ubrania, ile za parodie
zachodnich form prezentacji mody. Moze postuzy¢ jako dowdd na to, ze
kolonizacja nadal trwa w najlepsze, albo na to, ze mimikra umozliwia opor
wobec narzucanych norm i stylow zycia. Kazde z tych odczytan wiecej

zapewne powie o odbiorcy niz o ogladanym przezen swiecie, ujawniajac



zarazem ogrom jego niewiedzy.

Doroszuk, celowo uchylajac sie przed jakimkolwiek odautorskim
komentarzem, angazuje zarazem odbiorcéw na poziomie afektywnym,
sprawnie wykorzystujac srodki filmowe. Podobnie jak Rouch, pozwala
filmowanym, by sami zaprezentowali sie przed kamera, a za jej
posrednictwem przed widzami. Od samego poczatku zatem obraz na ekranie
narzuca sie ogladajacym i przyttacza nattokiem szczegotéw, zas staccato tta
dzwiekowego wprowadza ich w rodzaj transu. Od takiej oddziatujace;
afektywnie sceny rozpoczyna sie caty film. Widzimy bowiem na ekranie
ostrze zyletki, jak gtadko sunie po skdrze jednego z sapeuréw, zas scena ta
niemal automatycznie kojarzy sie ze stynnym obrazem rozcinanego oka z Psa
andaluzyjskiego (1929) Luisa Bunuela i Salvadora Dalego. Wprawdzie to
jedyna tak drastyczna scena w catlym filmie, ale cale zgromadzenie sapeuréw
zostato zarejestrowane z podobna dbatoscia o detal. Kamera Sledzi kazdy
szczegot, pokazuje szwy ubran, metki, faktury materiatow, wytawia co
bardziej ekspresyjne miny i wystudiowane pozy, korzystajac z osobliwych
perspektyw. Zamiast odstania¢ sens pokazu sapeurow, Doroszuk za pomoca
kamery uwypukla jego materialnos¢, pozwala niemal dotknaé, cho¢ zarazem
nic nie robi, by zwiekszy¢ szanse na jego zrozumienie i przezwyciezenie
obcosci. To zatem jawne zaproszenie do udziatu w performansie wymian
kulturowych, rodzaj takiej ,,interwencji performatywnej”, o jakiej pisat

Demos.

Przywotane przeze mnie projekty Doroszuka to tylko przyklad strategii
performatywnych, jakie wykorzystuja dzi$ twércy filméw dokumentalnych,
inspirujac sie ustaleniami badaczy z nurtu studiow nad dekolonialnoscia, a
takze wysuwanymi przez nich postulatami. Pokazatem je na tle historii

eksperymentalnego filmu etnograficznego, bowiem wtasnie z tej tradycji



czerpiag dzi$ garsciami artysci aktywisci, probujac zweryfikowaé same
podstawy zrodzonych w epoce nowoczesnej sposobow wytwarzania obrazu
Innego. Prince i Sape, choc¢ korzystaja z typowych obserwacyjnych technik
dokumentalnych, staraja sie tez uswiadomic odbiorcom, ze sa oni
integralnym elementem procesu komunikacji miedzykulturowej. Ten proces
translacji, ktorej towarzyszy niejasnosc¢, wieloznacznos¢ i nieporozumienie,
jednoczesnie problematyzuje i kwestionuje rozpowszechniane w innych
mediach obrazy zycia w dawnych koloniach. Dzisiejsi artysci aktywisci
dekolonizuja konwencje dokumentalne, wykorzystujac je tak, by podwazy¢
dychotomie fikcji i faktu, lezaca u samych podstaw nowozytnego kodu
epistemologicznego. Nowe nurty sztuki dokumentalnej wcigz stawiaja zatem
wyzwanie zwyczajom odbiorczym i jezykom krytycznym, domagajac sie
dalszych badan nad mozliwg przesztoscia i przysztoscia gatunkow

dokumentalnych.
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